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La excesiva sistematización que los distintos autores que
han tratado temas escenográficos plautinos, exponen en sus diversos
estudios, por un lado, unida a evidentes desenfoques históricos del
asunto, nos llevó a abordar el tema de esta tesis, aunque no sin
los normales reparos ante contenidos teatrales, que han sido y.a muy
bien y éxhaustívamente investigados.
Respecto de lo primero, no queremos decir que la esceno-
grafía que suponen los distintos editores plautinos, de resonan-
•cia ŝ vitruvianas (véase cap. I, págs.l4 ss.), sea un abuso o equivo-
cación, pero sus deducciones no se basan en un detenido análisis
del texto teatral, que nos descubre que el soporte lingiiístico de
dicha escenografía en Plauto, es tan abundante, recurrente y siste-
mático, que no haría falta que el posible decorado fuera de una u
otra forma. Como muy bien dice el Dr. Mariner en una de las sesio-
nes de preparación de esta tesis del 26 de julio del 86: "Las dis-
tintas adaptaciones escenográficas plautinas, son indiferentes al
texto, p^ses ĉon él se puede tener una escenografía rudimentaria,
detallista, etc.". Si bien es cierto que el teatro de Plauto está
escrito como si tuviera que representarse con una escenografía sim-
. ple, y puede que los personajes "que no se ven", se vean, porque,
de esta forma, el espectador advierte sus gestos , sus reacciones,
y se prc^ciuce mayor hilaridad. Así también actores, que bajo la más-
cara ofrecen una evidente inexpresividad, por ejemplo, pueden "cam-
biar" su talante, pues cuando ríen, se enfadan, o fruncen el ceño,
lo dice el texto. Y con este basamento textual, cualquier esceñogra-
II
fía es posible, rudimentaria, o no, porque la.genera el texto y sir-
ve solo de elemento subsidiario a este, y no al contrario. Es indi-
ferente, por tanto, que haya una dos o tres casas en el posible de-
corado, porque cada una de ellas tiene referencias lingiiísticas lo
suficientemente claras como para hacerla imaginar al espectador,
sea cual fuere su realidad en el escenario. Así es que con una tal
escritura teatral, cualquier director,sin duda, podría representar
un buen,Plauto fuera cual fuera la escenografía.
En relación a los desajustes entre historia y escenogra-^
fía, quien más, quien menos, ha hecho alguna vez pinitos teatrales,
convirtiéndose en adaptador, escenógrafo y director.de alguna "Antí-
gona" o"Anfitrión", y ha ambientado escenarios y frentes rectangula-
res de escena, con las consabidas puertas o columnas de fondo, y el
tan usual trasiego escénico desde "la izquierda" y"la derecha" del
espectador. .
Pocos, en cambio, han sabido ahondar verdaderamente en la
realidad escenográfica de siglos tan lejanos como el quinto o terce-
ro a. J., en donde los recursos eran ilimitados, y todavía no ha-
bía llegado Vitruvio con sus manías arquitectónicas de encajonar el
espectáculo. _
Por los restos arqueol"ogicos cónservados, parece que los
primeros teatros estables dan la razón. En efecto, es casi seguro
que en época plautina, no había aun en Roma teatros estables de pie-
dra.
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Sobre los muy traídos y llevados ,"efectos especiales",
(léase ^povtiE^ov, ^y^xvx^^µa, o"periacti"), cabe decir lo mis-
mo. No coinciden en épocas ni testimonios, y algunos parecen ser
producto de calenturientas imaginaciones.
Si vamos a las artes figurativas, vemos sumarios o abiga-
rrados fondos escénicos en donde es dificil encontrar "decorados"
rectangulares con cómodos interiores, en donde los criados se afa-
nen en sus tareas; solo algunos objetos sumarios, y primeros planos
de actores, en donde la caracterización de los mismos, ocupa monu-
mentalmente todo el espacio, ofreciéndonos su descarada máscara
burlona o los asimétricos pliegues del "pallium".
Pero este desconcierto de teorías escenográficas, es po-
sible por las muy diferentes superposiciones textuales en el haber
de los distintos regidores de escena por cuyas manos ha pasado el
texto teatral. Ejemplos en Plauto como los siguientes, que resuel-
ven problemas extensamente debatidos de crítica textual: Tri. 788a:
"Sed epistuZas quando opsignatas adferet" , y a continuación el v.
788b: ("Sed quom obsignatas attuZerit epistuZas"]. Creemos sin más,
que el verso 788b, pueda ser una acotación de un regidor de escena
al versó 788a. (Cf.'aparato crítico de Ernout, vol. VII pág. 61,
que dice^que dicho verso equivale a: "En ese momento es cuando en-
seña las cartas"). Y en Stich. 450b, en donde, refiriéndose al v.
anterior 450a: "AZiud posticum nostrarum harunc aedium", se expli-
ca: ^"Posticam partem magís utuntur aedium"^ , en un verso que, se-
qún Ernout vol. VI, pág. 239, nota 2: "No figura en el palimpses,
IV
to, y está con seguridad interpolado. Todos los editores desde Al-
do, están de acuerdo en eliminarlo". Verso que consideramos una
glosa explicativa de escenografía (en relación al "posticum" del
verso anterior), de algún regidor de escena, que se ha filtrado en
el texto.
A1 leer las obras de Plauto, parece que todo se esceno-
grafiara con meridiana claridad. Los actores se mueven con ritmo
hábil en "el escenario", y entran y salen sin coincidir mas que
en el número deseado. Se habla con naturalidad de puertas de casas
y jardincillos traseros, los cocineros disponen de amplias cocinas
en donde se elaboran complicados festejos nupciales, las mujeres
aparecen en cámaras para charlar o bañarse, y los salones son lo
suficientemente espaciosos como para dar banquete^.
^Y toda esa escenografía la ofrecía el autor a sus espec-
tadores realmente?. ^Disponía ya de esos complicados artilugios pa-
ra trasladar "decorádos" de exterior a interior?. ^Se había supe-
rado hasta tal punto el problema de la perspectiva, cuando en nues-
tro teatro de hoy resultan difíc^iles las escenografías con cambios
de decorado?.
Lo cierto es que todo se encontraba en^el texto, y a ve-
ces explicado con mucho detalle.
Sin embargo, el mismo Plauto se queja alguna vez de que
sus medios no son excesivos. ^Cúal podía ser entonces la explica-
ción?. No otra que la de que el texto hacía imaginar la escenogra-
f.ía e informaba de la misma al espectador. De otra forma resulta
imposible suponer que Ampelisca y Palestra atravesasen realmente
a nado el espacio escénico hasta llegar sanas y salvas a la orilla
("Rudens"), o que el perro guardián de "Mostelaria" destrozase los
tobillos de Tranión, por elegir dos ejemplos entre otros muchos.
Estudiar las expresiones lingiiísticas que sugieren esce-
nografía, es el objetivo de este trabajo. Pero suponía un cierto
riesgo el tomar indicaciones de este tipo como elementos fundamen-
tales para deducir de ellas una rigurosa realidad. Tampoco resul-
taba sencillo, puesto que había que seleccionar del ingente número
de posibilidades lingiiísticas de las veintiuna obras de Plauto, so-
lamente aquellas que fueran suplenciales e informadoras de esceno-
grafía, y cuya frecuencia fuera lo suficientemente importante como
para considerarlas parte de un método teatral en la dramaturgia
plautina.
Se añadía, además, la posibilidad de que el autor quisie-
ra avivar el interés del público provocándole conscientemente ambi-
giiedad y confusión coyunturales,.^pues hay un sentido que se ofrece
y que a la vez se esconde, que exige una interpretación.
De otra parte, aunque Ia temática y tipología no fúeran
novedosas, e incluso los clichés lingtiísticos y convenciones tea-
trales tampoco (remitiremos a modelos griegos, siempre que nos sea
posible, cualquier fórmula lingiiística de evocación escenográfica),
se advertía en ,plauto•una sistematización y una técnica superadísi-
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mas bajo la aparente "despreocupación" e hilarante sencillez de su
teatro.
Algo debía ocurrir porque, además, las intrigas apenas
son importantes y las obras acaban muy a menudo abruptamente.
Pero Plauto parecía tener lleno asegurado (cf. el prólo-
go del "Poenulus", v. 16 ss., como interesante documento teatral
del variopinto tipo de público que acudía a las representaciones
plautinas), y el público se desternillaba de risa frente a la tí-
mida sonrisa esbozada después en el pulcro teatro del esforzado Te-
xencio.
Y es que no resultaba lo mismo para nuestro trabajo en-
frentarse a un autor que a una genialidad.
A sabiendas, pues, de que habría cosas insuperables, y
una vez que el doctor Mariner insistió en que el tema sobre el que
debía centrar mi búsqueda era el de la lengua t^atral como informa-
dora y sugeridora a la vez de la escenografía plautina, bajo sú.-
eficaz y` sabia dirección, decidí poner manos a la obra.
Intentamos, por tanto, aportar a^una luz sobre aspectos
escenográficos muy zarandeados del teatro antiguo, muy bien trata-
dos ya por otros autores, pero que, en muchos casos, se dejan lle-
var por. criterios históricos o meramente arqueológicos, atendiendo
sobre todo, al texto teatral que es, en última instancia, el testi-
VII
go más digno de confianza, base insustituible de cada representa-
ción, fuente que provee todó lo que.un autor desea diseñar como es-
pectáculo, hilo invisible de comunicación con el espectador que su-
jeta su imaginación, no ya a aviesas parafernalias teatrales, sino





En primer lugar, nos basamo ŝ en el texto teatral plauti-
no para llegar a una mayor claridad:
a) en las posibilidades escenográficas que puede ofrecer
una obra. (E1 texto teatral plautino posibilita igualmente esceno-
grafías complicadas y sencillas, pero parece desprenderse del mis-
mo una cierta sencillez escenográfi ĉa).
b) en la ^cotación de^las innumerables probabilidades
de suplenĉ ia escenográfica de dicho texto teatral mediante un d
termin^do repertorio formulario.
Las características que nos propusimos que tuviera dicho
repertorio formulario fueron:
a) ser el mismo para idénticas suger^^cias escenográfi-
cas.
b) ser lo suficientemente repetitivo como para dar unas
estadísticas claras de suplencias informáticas al público.
Otros objetivos eran también:
a).Provocar una revisión de ediciones de Plauto en las
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que se cuidara el texto teatral, y las acotaciones estuvieran co-
rrectamente colocadas en relación a las fórmulas que las substitu-
yen.
b) uñ mejor conocimiento de la puesta en escena de las
obras plautinas, teniendo como documento esencial y más fiable la
propia lengua del autor. .
II Metodología
De acuerdo con la escuela éstructuralista, el texto tea-
tral adquiere, de la forma vista en nuestra tesis, un valor de "es-
tímulo condicionado" al momento de la representación pues no tie-
ne sentido sin la comunicación actor-espectador, y se hace más in-
teresante por la posibilidad de improvisación dentro de un reper-
^ torio formulario codifi^cado y regulado a la probabilidad de que de-
terminados significantes respondan a determinados significados.
Lo que quiere decir que verdadero texto teatral es solo el.que se
"escribe" sobre el escenario en el momento de la representación,
pudiendo rondarnos por la cabeza la idea de que en época plautina
fuera incluso posterior a la repxesentación.
No hemos pretendido descuartizar el texto, sino solo ru=
bricar una dicción formular qué auna magistralmente^texto escrito y
escenografía, estupendamente interpretados para que sea el especta-
dor quien "recomponga cada escena" desde el lugar en el que recibe
estos estímulos.
Hemos rastreado la columna cervical de cada obra, obser•
vando como cada vértebra se articulaba magistralmente en el todo de
dicha obra. La aventura ha sido apasionante, y creemos que deja
abiertos otros cauces como son los de su paralelo (o no) en el tea-
tro griego con las mismas intenciones, o los de un depurado estuúio
cronclógico en función de la frecuencia de las mismas fórmulas etc.
Pero dicha aventura, no ha estado falta de dificultades.
En primer lugar, el inmenso campo de palabras del texto plautino
sabiamente distribuído en veintiuna' obras, necesitaba de una a^o-
tación. No servía para ello consultar léxicos (tipo Lodge), o dic-
cionarios. Lo que hemos hecho ha sido:
a) confrontar varias lecturas del original plautino en
la forma que en los párrafos siguientes se desarrolla:
1°) Lectura exhaustiva para recoger las indicaciones ex-
plícitas de personajes plautinos, acotaciones de editores y comen-
taristas en cuanto se refirieran directa o indirectamente al tema
de nuestra tesis.
2°) Clasificación de^la base lingiiística. No interpretan-
do tanto el aspecto final del texto a ŝotado, sino el basamento se-
mántico. Esto es, solo dentro de las atribuciones según valor se-
mántico, se ha procedido a las correspondientes distinciones, a te-
nor de características formales como: alusión a edificios, alusión
.a parte de esos edificios (interiores), etc. comprendiendo unas des-
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pués de otras.
b) Se pr.o.^..edió después a la evaluación de tantos por cien-
to para discernir entre el índice de frecuencias o porcentajes de
las distintas fórmulas, por ejemplo "ibo intro" con indicación de
salida de escena y no.
c) Se evaluó la doble interpretación de fórmulas comparan-
do paralelamente contextos en los que aparecían dichas fórmulas.
d) Se llegó así a la elaboración de un código ling^ístico
de comunicación teatral entre autor y espectadores, en donde se ad-
yertía una metodología teatral plautina de suplencias lin úísticas
escenográficas que tenían como fin la claridad y mejor interpre-
tación del juego teatral.
e) Nuestra metodología sirve para otros temas de investi-
gación plautina en el campo de la semántíca teatral, o en el de la
cronología de las obras plautinas, siguiendo, por ejemplo, la esti-
lística de las fórmulas lingllísticas trabajadas aquí. Incluso para
otros aspectos internos como el estudio de posibles presenta ŝ iones
patológicas de determinados personajes alegres u obsesionados etc.
f) Otra abertura de este trabajo deja posibilidad de que
puedan interpretarse como elementos aprovechables para carácteriza-^
ciones en escena, ambientes y personajes escénicos, elementos ya so-
lo indirectamente relacionados con la ling^ística que se han estu-
diado aquí, así: la música bien consta por didascalias, bien_se pae-
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Estado de la cuestión
2EL DECORADO DE PLAUTO: TEORIAS USUALES
Una vez leída la obra plautina, nos damos cuenta de
que, en pr_ime.r lugar, el decorado no importa casi nada, some-
tido, como está, a la mejo-r in^elección del texto.
Si esto se comprueba, no procederá hablar de "po-
breza de medios", "crisis económicas de un teatr_o estatal" y
otras cosas parecidas, para justificar una norma teatral que,
en tal supuesto, se habría impuesto el autor y que fo.rmaba
par_te de la estilística de su dr_amaturgia.
V. I^leyer_hold, en Teo.ría teatral Edit. Fundamentos,
^ Madrid 1982 pág.,50-58, dice en pág. 55: "El espectador_ s.iente
pasivamente lo que él actor interpreta en el escenario al de-
saparecer la orquestra" (lo que ocurre también en época plau-
tina). Tgual que en este Meyerhold 1), Plauto no crea e-xpecta-
ción ni entretenimiento que puedan dist.raer del texto o su na-
rración, eliminando toda la ornamentación escénica residuo del
barroquismo de la escenografía griega.
B.Á. Taladoire en Essai sur_^ le comique de Plaute
Diss. París 1948 p'. 153 ss.,dice: "Nosotros nos hacemos la si-
guiente idea del d.ecorado general de la comedia plautina: una
arquitectura simple más propia para poner_ en acción la imagi-
nación del público que par_a halagar sus miradas o satisfacer
sus gustos por el espec^^áculo . Ateniéndonos a esto, al menos
3para algunas comedias, encontramos sólo un altar, sin duda
comparable al que representan los vasos flíacos". 2)
Unicamente ha de figurar en escena una "construc-
ción" que sirva al actor en su inte.rpretación: una(s) puerta(s)
y. ventanas, y algún espacio abierto o calle. Es lo que cabe•
inducir de las afirmaciones de escenógrafos que se han ocupado
del tema. As"., E. Haro Tecglen en "E1 País" de 18 de Noviembre
de 1984 dice: "E1 mismo decorado plautino, deja abiertos espa-
cios a la calle bajo el cielo" y J. P. Sonrel^ en Traité de
scénographie, Libraire théátrale, París 1944 p. 57 dice:
"Plauto fue un arquitecto muy moderno de su propia escenogra-
fía . P1o utiliza maquina.ria _espectacula.r al estilo de un Es-
quilo, sólo se atreve a alg^.inas innovaciones ŝonsiderando para
el diseño de la escenografía un único punto de vista: el que
conecta al actor con el espectador y esto le hace desa.rrollar
ritmos arquitectónicos renovados . Desde luego el décorado
representa un lugar único . Las diversas casas en las que se
desarrollan las diferentes escenas están todas representadas
en su verdadera distancia . No hay perspectiva . 3on come-
dias 'de salón' en donde se desarrollan problemas burgueses de
salón . Es.ta unidad de lugar• tiene como consecuencia, natu-
ralmente,la supresión de decorados múltiples y su sustitución
por el decorado único". En tanto que una convención teatral
impedía escenografiar algunos interiores (es Moliére el crea-
dor de los primeros decorados de interior) y estos eran tras -
ladados a la calle• o"sustituidos" a la puerta de las casas
4en escena, dichas puertas cobran una importancia en el de-
corado y según Sonrel p: 60: "es de vital importancia el panel
central del fondo de la escena".
Se trata en definitiva, de que Plauto es un exce-
lente "metteur en scéne" comprometido con el vanguardismo es-
tablecido (los gustos del público cambiaban) y que busca la
perfección formal y las interpretaciones textuales y espacia-
les creando también la figura del actor-espectador. Respecto
de esto último el Dr. Mariner, en una de las reuriione.s de esta
tesis, dice: "En el teatro latino, el orden es didáctico y es-
ta simplicidad secuencial conecta con la simplicidad esceno-
gráfica y vestuario sencillo y la caracterización . Esto nos
lleva a la esfera del espectador cuyo punto de vista con res--
pecto a la obra no es igual . E1 e^spectador: actual viene
'preparado para ver una obra' y'trabaja' desde su butaca por
comprender e inter_pretar, en cambio Plauto no escribe teatr_o
para un espectador preparado . Su na.r;-ación, por tanto, c^ebe
ser sencilla y clara así como su escenografía muy simple .
Todo se ha de comprender claramente en el teatro plautino".
5CASAS EN ESCENA
Ese decor.ado plano y sintético (puertas como sínte-
ŝ is de casas), siguiendo las normativas de la antigua plástica
escénica, ayudaba y se correspondía rigurosamente al texto de-
clamado.
Las puertas, son parte esencial de la pared del
fondo de escena.
^ ^Cuántas había? ^Sólo eran puertas de casas parti-
culares?. La cuestión del número de puertas en escena ha su-
puesto opiniones muy encontradas entre los distintos estudio-
sos del problema.
Según V. Inama en I1 teatro antico greco e romano,
Cisalpina, Goliardica, P^lilán, 1910. p. 32-33: "Las puertas del
frente de la escena, en la tragedia griega aparecían así: una,
central y dos laterales en los parascenios . La puerta cen-
tral del palacio real en dos o tres planos de altura con co-
lumnas y adornos en piedra, puesto que, frecuentemente en la
tragedia antigua, la.acción de ^la representación se desenvol- ^
vía dentro de las habitacion.es del rey o príncipe, como en ^
'Agamenón' (Esq.), 'Edipo Rey', 'Antígona', 'Electra', 'Tra-
quinias' (Sof.) y otras tragedias de Eurípides .
'VaZuae regiae', por tanto, y las dos late-
6rales, 'hospitaZia' para forasteros o personajes que venían
del foro, de la ciudad, del campo o del mar. Pero si la ac-
ción necesitaba otro tipo de decorado, se pr_oponía con cons-
trucciones provisionales en madera o tela pintada".
7NYlMERO DE PUERTAS EN LAS ARTES FIGURATIVAS
La mayoría de estos argumentos se basan en la ob-
servación de decorados de tragedias griegas, con sus puertas
correspondientes, en las artes figurativas.
En concreto, en el exhaustivo estudio sobre dicho
tema de H. Klenk, Die antike Tiir, Diss., Gieben 1924 p. 1-49.
Esta disertación nos parece perfecta a no ser por el detalle
de que su autor considera "antike" sólo a lo griego, sin hacer
ni una sola mención a las puertas de los decorados romanos.
Por lo demás, la relación de puertas que se encuen-
^ tra descritas en las p. 16-18 existentes en diversos vasos,
sarcófagos, etc., la calle que flanquea dichas puertas (p. 17)
y, sobre todo, la relación de textos griegos en los que se ha-
bla de ambas cosas (p. 18-47) es impresionante, incluídas las
inscripciones griegas en las que aparece el término ^UPa y to-
das sus variantes.
Para la representación de puertas en el decorado de
la escena romaria (así como otr_os apartadós de nuestro trabajo),
hemos consultado el magnífico estudio de C. 0. Dalman, "De ae-
dibus scaenicis comoediae novae", K1. Ph. St.I=I, 1929 p•
7-108. 3^
EXPRESIONES LINGUISTICAS QUE SUSTITUYEN E INFORMAN SOBRE EL NO--
M^RO DE EDIFICIOS EN ESCENA EN LAS OBRAS DE PLAUTO
E1 motivo por el cual los edificios del decorado en
la Comedia Nueva y en la plautina son privados, 1'o explica O.
Dalman en el capítulo primero de la obra aquí citáda baj^o el
título de "Quaeritur, quot aedificia in comoediae novae scaena
repraeseñtata sint", p. 8, de f©rma irtuy breve, justificándo-
lo por el cambio de libertad en el tratamiento de los temas.
(Al haberla total en el ámbito de la pólis ateniense, también pro-
miscuidad de temas humanos y divinos, lo que suponía idéntica mez-
cla de edificios en escena; al desaparecer la pólis, ya con menos
libertad, y una disminución del excesivo material anterior, se
redactan problemas reducidos a la cotid.ianeidad. de la vida privada).
Sin embargo, no se habla de cambio en el gusto teatral
del público griego al romano, e incluso, en el diferente tipo de
público.
M. Mazza, en su "Coloquio sobre Plauto", Dion. XLVI,•
p. 275 ss., dice: "Plauto es una especie de máa^uina teatrcal
que vive una época en la que la sociedad romana sufre la más
profunda modificación estructural a partir de la instauración
de la repúbl,ica. En primer lugar, en la formación de una 'nobi-
litas' en la sociedad romana como clase hegemónica (corao en el
círculo de los Escipiónes), y luego, por el proceso profirndo
9de transformación correlativo verificado entre las clases su-
balternas .::^ay, además una estratificación social reflejada
en el teatro plautino pues el año 193 es decisivo para la ex-
pansión imperialista romana con la preeminentP institución de
la clientela" .
Debido a esto, y, por razones simples de propaganda
política, había que atraer al teatro, no ya al espectador es-
pecializado, sino a las masas de espectadores que gustaban de
representaciones de evasión,como juegos de gladiadores o fu-
nambulismo.
Interesar y divertir se convierten, así, en las dos
metas del teatro de Plauto. Para conseguir lo primero, nada
mejor que que el público "ayudara" en la representación cola-
borando con su imaginación en el juego teatral. La comedia me-
nandrea suponía el antecedente ideal (cf. L. Gil, "Comedia
ática y sociedad ateniense" E.C.71 y 72, vol. XVIII 1974, p.
172 ss.).
C. O. Dalman, op . cit . p. 8, considera que los prime-
ros autores que representaron edificios privados fueron Henío-
co ( fab . inc . 5 K) y Anaxándrides Nereo ( fragmento 30 K). An-
tífanes (2,1 K) pr_esenta también en escena casas privadas (cf.
Póllux, 4, 125).
A1 parecer, en la Comedia Nueva se presentan dos
lo
casas de familias vecinas. Sobre un tercer posible edificio,
cita Dalman a G. Hahn, Scaenicae quaestiones plautinae, Diss.
Gryph. 1867 y A. Fri;cenhaus, Die altgr_iechische Biihne, Es-
trasburgo,., 1917, págs. 22 ss., y A. Kdrte (P. f^^. sobre
'Menandro'), admite que en ^Circumtonsa" había tres casas en
escena.
La opinión final de O. Dalman sobre el asunto es
que se pr_esentan al principio de la palliata los mismos edifi-
cios que en la N^a y, luego, cada autor (regidor de escena di-
ríamos nosotros) cambiaría según su criterio (p. 10).
A continuación, O. Dalman va estudiando por sepa-
rado la comedia plautina, analizando algunos versos y dando
una amplia bibliografía y con las siguientes conclusiones (p.
20),^ "En Au.. (v. 628-660) había tres edificios en escena
(igual Nlenandro); en Curc., dos casas privadas y un templo
(v.l, 13), en Rud. parece representarse no una casa, sino un
vallado, porque la sacerdotisa Ptolemocracia no puede tener su
domicilio en esa misma casa (según U. Wilamowitz,. Berl_ner
Sitzungsberichte, 1918 p. 744, aparece en escena el temp.lo de
Ceres ). En el ' Díscolo' de. r^enandro (127 Y.; aparece a la '
vista de los espectadores el 'Nympheas Phylarium' . En
^Ispeí.a^ ^ quizás se representaba en escena el templo de Cibe-
les (245 K) . Era mucho más conveniente que se presentara en
el 'peribolus"'. Luego este autor hace algunas consideraciones
sobre obras terencianas como Hec. p. 15, v. 58, y continúa
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diciendo: "En- Stich. no hay duda de que se presentaban t:^es
casas en escena, v. 65 ss., v. 146 ss., 431. ss., 641 y, según F.
Leo (Nachr. Gótt. Ges. 1902 p. 375 ss.), resulta de la fusión
de tres modelos griegos .
Pero el argumento de que estos tres edificios ven-
gan de modelos griegos no es probable", concluye Dalman (p.
17) tras comparar pacientemente pasajes plautinos con posibles
originales griegos.
Eñ pág. 18, refiriéndose a"^3áquides"., duda de
la opinión de Hahn, "Scaenicae" p. 33 ss., sobre que Filoxeno
viva en la casa que aparece en escena por el v. 403, que es el
único en donde se habla del domicilio de dicho personaje. Se-
gún Dalman, este verso es idéntico a otros muchos que en la
obra plautina hablan de personajes que entran en escena por
uno u otro acceso del foro, del campo, del puerto o de lá pla-
ya (cf. p. 18). En Ps. asegura este autor que la casa del leno
en escena viene dada por muchos versos (557, 571, 1246, 1282,
y v. 1327).
Así ll.ega Dalman a las conclusiones de que, a ve-,
ces, hay más movimiento en los originales griegos que en la
adaptación plautina (p. 19) y esto impide que se citen en esta
última algunos pasajes-clave para la escenografía y el número
de edificios, y a las conclusiones finales (p. 20) de que en
algunas obras se percibe con claridad el número de edificios
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en escena (tres en Aul. y Cu.rc. y Heaut.), no se sabe en otras
(Stich. Ps.), aunque (con Frickenhaus), siguiendo la comedia
de D2enandro, es posible que aparecieran dos edificios, y cita
el argumento arqueológico de K. Lehmann-Hartleben ^ahrb. d. D.
Arch. Inst. vol. 42, 1927 p. 30, basado en la escenografía que
decora un vaso campano (Ann. Inst. 1848, tab. L).
Refuta Dalman los argumentos de estos autores sobre
posibles edificios colocados, no en el frente de la escena,
sino en los parascenios, ni tampoco en los ^apóSo^S, pues son
lugares difícilmente asequibles a la mirada del espectador,
volviendo así a su acuerdo con Fric;cenhaus de dos edificios en
el frente de la escena (p. 21).
Si hemos^analizado detenidamente este apartado de
la obra de Dalman, se debe a que reúne todos los tópicos de la
crítica (sobre todo alemana) plautina del siglo diecinueve y
principios del veinte. Esto es:
A) La excesiva manía por adecuar, lo más perfecta-
mente posible, el texto de Plauto a textos griego^, sobre todo
menandreos, deduciendo de ello la originalidad o falsedad de
las obras.plautinas. 4) •
B) Otro problema, evidente en Dalman, es la selec-
ción de los textos plautinos para deducir el número de edifi-
cios en el frente de la escena.
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En la mayoría de los casos cita expresiones como la
de "golpear puertas" (ej. de pág. 16) que, como veremos, es
una información de anuncio de entrada de personajes en esce-
na; otras veces, es el anuncio deíctico y la pr_esentación de
personajes en escena (ejemplos de pág. 18), y otras la infor-
mación de salida de escena de personajes (pág. 19: expresio-
nes "ite huc intro", "ite hac"). Plosotros hemos seguido el hi-
lo de las indicaciones deíctico-gestuales y no deícticas, que
sustituyen realmente y que informan sobre edificios en escena,
seleccionando, como veremos, expresiones en las. que "aedes"
y"domum" (o "fanum") informan claramente al espectador.
Pero antes de pasar a nuestras conclusiones, quere-
mos analizar también uñ trabajo sobre este tema, que nos ha
ayudado mucho, el de M. Swoboda en Studia Scaenica plautina et
terentiana, Poznan 1966.:
Así en Anf. (p. 64), dice que las informaciones lin-
giiísticas que sustituyen a edificios en escena es-
tán en los versos:
v. 356: "Hzc inquam habito" ( de estas palabras. de
Sosias se desprende además, que no sólo Sosias, sino
también i^ercurio están ante la puerta de la misma
casa).
No estamos de acuerdo con las expresiones de los v.
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854, 856 que informan sobre interiores, y mucho menos, la del
v. 1007 ("ibo intro") que es una sustitución informativa de
salida de escena.
Tnaceptable es la inclusión de una puerta de gine-
ceo en el frente de la escena basándose en el v. 860, de sim-
ple salida de escena. En el v. 1018, cuando Anfitrión entra en
escena procedente de la ciudad, encuentra las puertas cerra-
das ("sed aedis occZuserunt"). No hay duda de que se refiere a
las puertas del edificio en escena. Pero también es el simple
motivo para golpearlas acto seguido e informar de la entrada
en escena de un segundo personaje, P^ercurio (sobre la informa-
ción del momento del día con esta fórmula ya hablaremos er^
cap. V, págs. ^
"Así pues -resume Swoboda- en el frente de la es-
cena está la casa real en la que hay tres accesos ; la puer'ca
central, utilizada por Anfitrión y Júpiter; en la parte iz-
quierda de la escena, la puerta destinada a Sosias y r.'.ercurio,
y, a la derecha del frente de la escena, la puerta que repre-
sentaba el gineceo" (y se asombra en una nota de que en la
edición de E. Paratore, Plauto Amfitrione Sansoni, Firenze.
1959, no se haga ninguna mención al tema).
No sólo pues se pone en duda la certeza de un único
edificio en escena, sino que todo lo demás, con sus puertas
convencionales y su tr_ipartita división, parece dudoso, tam-
bién.
Casi los mismos pr_oblemas podemos observar en el
resto de las expresione,s lingiiísticas sustitutivas selecciona-
das por Swoboda en las demás obras . Así en As .( p. 16 ) dice :
"La escena representa un lugar en el que hay tres casas, la de
Cleereta, Demeneto y Diabólico":
a) Para Cleereta cita este autor los versos 53,
127, 161. En el v. 53 advertimos una fórmula sustitutiva de
ihformación sobre vecindad de edificios en escena ("Istanc...
e proxumo").
En el v. 127 aceptamos la información sustitutiva
de la casa de la hetera: "Sicine hoc fit?^ j'oras aedibus me
eici?" y lo mismo en el v. 161 ". .. quae (me) eic is domo" por
la misma razón que antes, aunque en ambos casos también^^se ha-
ga referencia al motivo folklórico de echar fuera de la casa
de la prostituta al amante arruinado.
b) En la de Demeneto (Scaoboda cita los versos 329,
346, 381), el 329 es de infozmación de interiores ("hic est
intus") y aceptamos 346 ("Esse et aedis demonstraui nos-
tras") y 381 ("Ut demonstratae sunt mihi hasce aedis esse
.
oportet, Demaenetus ubi dicitur habitare"), como verso esen-
cial para esta información.
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c)^ En la de Diábolo el v. 827 l"at ego te opperiar
domi") y 913 ("Ibo ad Diabolum"), son de simple movimiento es-
cénico en donde difícilmente advertimos esta información.
^^lucho menos de acuerdo estamos con la disposición
de estos edificios en escena por los consabidos métodos de ex-
tracción social. "No tenemos indicación de en qué lugar quiso
disponer el poeta estas tres casas" -dice Swoboda-. Según las
indicaciones de Póllux, las puertas de la casa de Demeneto es-
tarían en el centro de la escena, puesto que en esta comedia
es un personaje importante, y la de Cleereta, personaje de ba-
ja extracción social, a la derecha de los espectadores, vecina
de Filenio . La casa de Diábolo -a la que Póllux no hace nin-
guna mención- se puede considerar a la izquierda del especta-
dor^. Según P. Nixon, Platus, I. With an English translation
(4 vol.), London 1961 p. 127: "En 'Asinaria', ŝólo hay dos ca-
sas en escena, la de Demeneto y Cleereta, entre las que..hay un
angiportum".
En Au. , Swoboda e;^plica así la escenografía del
decorado: "A1 terminar la primera escena del segundo acto, P•9e-
gadoro va al encuentro de Euclión y lo ve parado a la puerta
de la•casa (v. 176-177): .
v. 176: 'Ego conueniam EucZionem, sti domi est,'.
v. 177: 'Sed eccum, nescio unde sese homo recipit
domum'.
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Durante la discusión de ambos ancianos, Euclión,de
pronto, se dirige a su casa _(v. 203, 206, 245, 251) para ins-
peccionar si su.tesoro está seguró. Todo esto sucede en la
parte derecha de la escena, cerca de la casa de Euclión".
Aceptamos el v. 203 ("nam est quod znutisam do-
mum"),, pero no el 206, que habla de la desconfianza de la po-
breza, ni el 205 que informa sobre la salida de escena de Eu-
clión ("abiit neque me certiorem fecit"). Tampoco encontramos
información en el 251.
Los v. 171 ("Euclionem ex proxumo"), y 403 ("hinc
ex proxumo") informan de la vecindad de edificios en escena
^(también el v. 290).
Swoboda continúa diciendo que, sobre la situación
de las casas en escena, nos informa el pasaje en el que ^stró-
bilo, conduciendo a los cocineros, se sitúa ante la casa de
Megadoro y manda a Congrión con los criados a la casa de Fu-
clión. Todo esto lo deduce este autor de v. 328 ss.: "Tu, Con-
grio, eum sume atque abi intro illuc, et uos iZZum sequimini".
"Vos.ceteri ite huc ad nos". ^ .
Nosotros vemos, más bien, unos versos con informa-
ción deíctico-gestual de salida de escena, exceptuando el úl-
timo en donde "ad nos" se puede interpretar como a"nuestra
casa" (casa de Megadoro). Continúa este autor diciendo que "si
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colocamos la casa de Euclión a la derecha del frente de la es-
cena, inmediatamente hay que colocar la casa de Megadoro a la
izquierda", pero no aduce más razones.
"A1 final del v. 726, Licónides regresa de casa de
P^egadoro y ve a Euclión a la puerta de su casa" (v. 727:
"Quinam homo htic ante aedis nostras...?"). Nosotros esta fór-
mula lingizística la consideramos más bien de información y
substitución de espacios "ante aedes" (calle en donde se de-
sarrolla la acción, vestíbulo, etc.) aunque puede sustituir
también edificios en escena.
"Y finalmente -continúa-, en mitad del frente de la
escena se encuentra el templo de la Fe" (v. 583, 617).
E1 v. 583 "...aula in Fidei fanum; ibi..." sólo
informa de la intención de esconder el tesoro en el templo de
la Buena Fe. Tal vez la plegaria a la diosa que sigue, sea la
prueba de un altar de la misma en escena (v. 607),.
E1 v. 617, sí que informa deícticamente sustituyendo
interiores .en el templo: "Se auZam onustam auri abstrusisse
hic intus in fano Fidei!" .
"Que hay un altar entre el templo de la diosa y la
casa de Euclión, y que esté colocado precisamente ahí, lo po-
demos demostrar pue•s en el v. 587 . Pitódico, esclavo del
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amante de la hija de Euclión, vuelve de la ciudad para inspec-
cionar lo que ocurre . Para observar el lugar y lo que en uno
y otro domicilio sucede, Pitódico se dirige al altar y se
sienta en él. (v. 607)",
Según S^^oboda no estaría situado este altar en el
centro de la escena, ante la puerta del templo, sino separado
a la derecha cerca de la casa de Euclión. "Por lo tanto -con-
cluye- en el frente de la escena había tres edificios^:. ^n el
centro, la puerta del templo de la Fe; a la derecha de los es-
• pectadores la casa de Euclión y, a la izquierda, las puertas
de la casa de Megadoro".
Sobre el decorado de "Aulularia" y el número de
edificios en escena, ,7. Náthan, La Marmite,Class. Roma, fia-
chette, París, 1938, p. 6, dice: "E1 decorado representá una
plaza pública de Atenas . A la izquierda la casa de Eucliór_;
en el centro, el al^ar de la Buena Fe, a la derecha, la casa de
r4egadoro" .
. 0: Dalman op. cit. p. 6, asegura que en Au. 615 se •
dice: "Tuae fidei concredidi aurum; in tuo Zuco^et fano modost
situm". "De donde se deduce que no se representaba el vestíbu-
lo del mismo templo, sino el muro de la galería exterior de
-dicho templo. La palabra 'lucum' equivale a^^QOS con ar-
boleda y vallado ( cf. Boissacq, Dictionaire etym. de la Lan-
gue Grecque: áAQOS.").
Con esta última opinión de Dalman observamos hasta
qué punto puede desbordarse la imaginación en lo que a cons-
trucciones escenográficas en Plauto se refiere. Todo depende
de las múltiples interpretaciones que se les quieran dar a los
textos.
Pero lo que nosotros hemos tenido muy en cuenta en
nuestro trabajo, a la hora de seleccionar el mate.rial lingiiís-
tico informativo y sustitucional para la suplencia de la esce-
nografía real plautina, es que estas fórmulas sean las mismas
o parecidas en la transmisión de los mismos mensajes y, con
especial cuidado, la interpretación de informaciones subsi-
diarias en doride Plauto demuestra su gran imaginación y dotes
de improvisación.
Pasaremos a ver algunos de los posibles decorados
que,.según^ una serie de autorés, ambientaban la escenografía
de las obr.as plautinas.
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A.^ FretÉ en Essai sur la structure dramatique des
comédies de Plaute,Société d'édition Les Belles Lettres. París
1930. pág. 24, explica así la escenografía de "Aulularia":
CASA DE EUCLIÓN C I CASA DE MEGADORO Y














Para Bacch . Swoboda^ ŝ "Studia . . . " p . 48, dice : "La es-
cena representa un lugar, como muy a menudo ocurre en Plauto,
en donde las casas son vecinas . De las cuales, en una viven
las dos hermanas y delante de ella tienen lugar los primeros
sucesos dé^ la obra" (v. 95, 105, 114 ss., 204 ss., 406, 472,
723, 901)':
De los v. 95 ("...iam intus ecferri foras^) y 105, ^
("eamus hinc intro, ut Zaues ") ,. diremos que informan y susti-
tuyen escenografía de interiores y son fórmulas de salida de
escena, y sólo el v. 114: "Huc f ^ui_d huc?, quis istic ha-
bet?", es un deíctico-gestual informativo de la casa de las
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dos Baqui ŝ en escena a cuya escenografía sustituye. Lo mismo
el 204: "Hic, exeun.tem me_unde aspexisti modo". En 406^"Ad
iZlam" informa_ deícticamente sobre la casa de dos Baquis en
escena, y también, el v. 472: "Ubi ea mulier habitat?". En el
714: "Nunc tu abi intro ad Bacchidem" , consideramos válido




"La otra casa -continúa Swoboda- es el domicilio d
Nicóbulo (225, 451, 529, 768, 798)".
De estos versos el 225: "Domist" , es aceptable,
pero el 451 es una fórmula de presentación deíctica de actores
^en escena en donde "ante ostium" no es más que el escenario
mismo = 761. En 529 hay una información de salida de escena.
E1 798, es anuncio de entrada de personajes en escena con la
expresión: "iVam audio aperiri fores". Lo más inaceptable"es la
inclusión de una tercera casa en escena, la de Filoxeno, basa-
da en versos de simple movimiento escénico (384). La conclu-
sión a 1`á-^'que llega Swobóda és (p. 50) :"La casa de Nicóbulo
estaba en la mitad del frente de la escena, la de las dos Ba-
quis.a la derecĉa, y la de Filoxeno a la izquierda".
Para A. Freté, "Essai..." p. 28 a, en los v. 924-
978: "La importancia de la escenografía es vital . En esta
escena, el movimiento escénico y la mímica explican claramente
al espectador, y de forma muy hilarante, lo que ocurre". Cita
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este autor los versos 924 y 978. Pero ambas fórmulas no son
más que de información de salida de escena.
En pág. 28 hace el siguiente esquema de la posible
escenografía de "Dos Baquis" (cf. v. 924-978):
CASA DE PARED CASA DE
.
NICÓBULO INTERMEDIA DOS BAQUIS
ESCENARIO
PÓBLICO
En Cap ., Sw.oboda: pág . 51, no tiene más remedio que
aceptar en escena una sola casa, la de Hegión, basándose en
los versos 20 (Ernout 21): "Hic nunc domi seruit...'; que está
en el prólogo y es sustitución deíctico-gestual, y v. 95 (Er-
nout 96): "Senis qui hic habitat", No estamos de acuerdo con
ÁI. Niemeyer. en Ausgewáhlte Komódien des T. hlaccius Plautus
Leipzig-Berlin 1930, que en pág. 7 afirma que hay más de una
sola casa en escena. (Cf. para las citas de Ernout: A. Ebnout,
Plaute Comédies, 7 tomés-, Les Be11^s^Lettres, Párá;s, 1932):.
^ En Cas., ^woboda (p. 68-69) dice que hay en escena
dos casas, en una de las cuales viven Lisídamo con su mujer
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Cleóstrata, en la otra Alcésimo y su mujer Mirrina. Lisídamo y
Alcésimo son vecinos (v. 477: ".A^pud hunc sodalem meum atque
uicinum" y v. 536) y de una casa a otra se atraviesa "per hor-
tum" (v. 631 ss.). Pero de que ambas casas están en escena,
tan sólo se informa en el prólogo v. 36: '^^ una- cum patre in
illisce habitat aedibus" y,además,de forma deíctico-gestual.
Según nuestra opinión este es el único verso informativo de la
escenografía a la que sustituye. Los otros, 477 y 536, son in-
formativos de vecindad. Swoboda añade u,na tercera puerta colo--
cada a la izquierda del frente dé la escena: "F^ habitáculo-
anexo a la casa de Lisídamo en el que vivía el esclavo al que
Casina saludaba". ,
Para Cist., Swoboda., dice lo siguiente: "^obre la
plaza en la que se sitúa un podio de la escena (v. 331, 534,
656), se ve la casa de Alcesimarco (v. 319). Cerca de ella, la
de Demifón (v. 100, 543 ss. y v. 599). No se sabe -con^luye-
si en esta comedia el número de casas son dos o tres".
^^Estamoŝ de acuerdo con la indicación del v.
319: "Nam hasce dedis conductas habet meus gnatus haec ubi
astat ". No coñ la de los v. 100^ (de vencindad), y 543 (indica-
ción del escenario). Sí estamos de acuerdo con la información
del v. 599: "Quis istic habitat?". ''Demipho dominus meus", que
es la más completa de todas. P. Nixon en su edición,vol. II p.
115, considera que hay dos puertas en escena de dos casas, la
de Demifón y la de Alcesimarco. Para el estudio del decorado
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en "Cistelaria" es importante el artículo de E. VJoytek "Ein
Cistellariaproblem" ^9ien, Stud. V•;' 1971 p. 110 ss. , con abundan-
te bibliografía_sobre el problema de dos o tres casas en esce-
na en la obra plautina. Dice ^aoytelc: "Ernout (vol. III.p. 21),
en relación con Cist. 133: "Eam meae ego amicae dono huic me-
retrici dedi'', da la acotación: 'señalando la casa de Mele-
nis', y H..;. Me^te en su libro de 'Literatura sobre Menandro',
junto con Siiss, deciden que hay sólo dos casas en escena,, qúé':'
naturalmente,son la de Demifón y la de Alcesimarco, pero quita-:
,,
de escéna la casa de Melenis'. : ( Siiss, en Lust.rum X 1965,. p:;:..:^' .
33 : dice :' fue.ra de escena, se encuentra la casa de la heter,á
Melenis'). A1 analizar el v. 133, Siiss en Rhein. Mus.LXXXIV.
1935^ p. 172, asegura que las casas en escena no se designan
con fórmulas del tipo 'hic in proxumo' o semejantes, como pa-
rece ser una ŝonvención cómica y cita As. 53, Au. 31, t^il.
134, sino un argumento 'ex silentio' para una obra lacunaria
como es 'Cistelaria' .^ Pero -añade ^Voytek- Sizss, con ^bda su
extraordinaria comprensión del texto, aplica un restringido
modismo estereotipado especialmente cargado de sentido en la
palabra 'proximus' a otros pasajes utilizados con otra fina-
lidad .
7^a cuestión -dice.acertadamente- está ahora en sa-
ber cómo se ha utilizado el pronombr_e 'huic' en este pasaje,
puesto que '^hic, haec, hoc' suele funcionar como pregunta ana-
fórica según Leumann-Hofmann- Szantyr, en ^atein_is ŝn^ Gramma-
tik II, Miinchen, 1965 págs. 105 a 108 ss".
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En Curc., eri G. Mónaco, Teatro di Plauto^ Palermo,
Instituto Editoriale Cultura Eur_opea 1963, p. 116, y en un co-•
mentario de J. Dumont en Rev. de Ph. XLI 1967, p. 173 (2a par^
t^), se hace de la obra
se concluye:
un análisis escénico acto por acto y
1°) La topografía de la escena se ve ŝolocando el
templo de Esculapio en el centro, la casa de Fédromo a la de-
recha del espectador, la del leno a la izquierda, y el altar
de Venus en el espacio libre entre el santuario y la vivienda
de Capadox.
En relación al templo, para el v. 14: "Hoc Aescula-
pi fanum est", Mónaco dice: "Clara es la indicación de que el
templo se encúentra en el centro de la escena pues, de una
parte, está la casa de Fédromo, y, de otra, la de leno (v.
15: 'Fluic proxumum iZZud ostiumst', v. 33 .'Quin Ze_no hic
h a b i t a t', v. 3 9: 'Lenonis hae sunt aedes ... ma Ze ist is euenat !' v. 4 4:
'ÍNempe huic Zenoni qui hic habitat,', v. 61: 'Id eo fit quin
hic Zeno, hic qui aegrotus incubat in AescuZapi fano, is me
excruciat' y v. 71: 'Nunc ara Veneris haec est ant,e horunc fo-
res "'.
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Según lo explicado pues, por Mónaco, el esquema de





"Que el altar de Venus está delante de la casa del
leno" -continúa Mónaco p. 134- "lo demuestran los pronom-
bres 'haec' y'horunc' del v. 71" (cf. para comentario de es-
te verso pág. 227 y nota).
La elección de los versos susritutivo-informativos
de Mónaco es aceptable. Estamos completamente de acuerdo con
estos versos (excepto el 15). No tanto, en cambio, con los de
Swoboda quien dice que: "En. un lugarelevado de la escena había
dos casas: una, la^ del joven Féd.romo, y otra, la del:leno Capa- ,
dox (v.' 1, 15, 33, 44, 87, 93 ). En la escena se encuentra,
además, la galería exter_ior del templo de Esculapio (v. 14, 61
ss., 204, 216, 273, 289 ss., 527, 699) . Ante la casa de leno
está colocado el altar de Venus (v. 71) . E1 templo está en
medio de la escena . Las restantes puertas están colocadas en
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las distintas partes de la escena".
No estamos de acuerdo con Swoboda quien, como siem-
pre, mezcla informaciones situacionales (15), con salida de
escena (87), o de anuncio de entrada en escena (93). Lo mismo
en 273 (salida de escena, 0 389 anuncio de entrada en escena).
0. Dalman. ("De aedibus... pág. 6 ss.) asegura "que en 'Curcu-
lio' como en 'Aulularia' también hay dos casas en escena, la
de Fédromo y Capadox, y el templo de Esculapio y que, según G.
Hahn, 'Scaenicae' p. 31, el templo se encuentra situado entre
las dos casas, pues Fédromo sale afuera (v. 1) y se dirige a
la casa de Capadox (v. 13), y en la mitad de la escena se en-
cuent.ra a Palinu.ro, exclamando con alegría: 'Hoá AescuZap^um
^ fanumst "'
A. Frickenhaus, op. cit. p. 29, asegura que, en el
modelo griego de esta obra, hay tres puertas, y'^:que Ph. ^^E. Le-
gr_ and, Rev . des . Et . anc . 1905 p. 25 , piensa que el modelo no
es ático, sino de Epidauro,y que entre la disposición escénica
ática y la de Epidauro había mucha diferencia.
. ^ Lue ŝo Dalman dice algo muy in^eresante en relación
con la utilización de estos edificios en escena al servicio
del texto: "^anto en Aul. como en Curc. una tercera puerta
(edificio) se utiliza en un momento clave de la acción . En
tercer lugar entra en juego un templo situado siempre en mitad
de la escena".
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Lo que no parece muy aceptable a e ŝte autor ni a Hahn (op.
cit. p. 28), es la construcción, no ya del vestíbulo del templo, si-
no del muro del recinto sagrado que sirve para guardar el tesozo
(Au.), o el mismó reciñto del templo de Diana (Bacch. 312). Ambas
construcciones nos parecen complicadas escenográficamente y de esca-
so rendimiento, pues su aparición es tardía en "Aulularia" (v. 586)
y esporádica en "Báquides" (312), y en ningún caso se han mencionar
do anteriormente. Caso de estar construídas en escena, tal como ase-
guran estos autores, darían lugar a un movimiento escénico limitado•
Nuestra opinión es que estos edi^ficios.sagrados, a no ser
que estructuren toda la trama como en el "Rudens", se hacen imaginar
al espectador por medio de claves lingúísticas determieadas ("fanum"
etc.) en relación a pequeños altares efl esc^na, con el mismo efecto
de un cambio de decorados.
Para'^Epídico", Swoboda dice: "A1 púlpito en escena, se
fija un área en la que se edifican casas. Solamente dos casas: la de
Perífanes una, y la del joven Queríbulo otra. A una y otra casa las
señala el esclavo Tesprión en el v. 67 ( 'Nam iZZe me uetuit domum
uenire'), añadiendo que la casa de Queríbulo es vecina a la. suya
(v. 68: 'Ad Gheribulum iussit huc in praxumum')". Aceptamos a^bos
versos menos la última parte del v. 68: "huc in proxumum", que in-
forma de la situaĉión de los edifi ĉ ios en es^ena.
Filipa señala también la casá de Perífanes en 534 ("In^^is
dictus est Zocis habitare mihi Periphanes"). También la del joven
Queríbulo, hijo de Perífanes (según Swoboda,.colocada en la parte de-
recha del frente de la escena), v. 157:
"Eamus intro huc ad te...:".
30
"No parece haber tres casas en escena, sino dos
(cf. P. Nixon, Plautus en TI p. 275)" y finaliza Swoboda:. ^^pe_
.r_o hay que preguntarse si el frente de la escena no estaba va-
cío de puertas.
Si colocamos la casa de Queríbulo a la derecha del
frente de la escena, o la casa de Perífanes está en el centro,
o puede estar a la izquierda. Pero la casa de Perífanes parece
estar en mitad del frente de la escena".
En P^tenaechmi, H. Hadmond y M. Moseley, T. Macci
Plauti Menaechmii, Harvard Un. Press. Cambridge Massachusets
1964, p. 16, aseguran que la escena tenía tres entradas o
puertas de casas "de las que sólo dos se utilizaban ..La an-
tigua creencia de que el acceso central ocasionalmente ser_vía
como callejuelas entre dos casas, es incorrecto'.
La escena de Plauto -continúan estos autores-
(pulpitum), era larga como unos 180 pies. (cada pie - 305
mm.)^. ^Esto permitía a un personaje escuchar el final de una
conversación qué otro hacía afuera• (Cf. G. Garavani, Menaechmi
Signorelli, Milán, 1982). ^ .
E1 angiportum era simplemente un acceso trasero de ^
las casas fuera de escena . La salida a la derecha del públi-
co al final de la continuación de la calle, daba.al centro de
la ciudad (foro) y la de la izquierda del público, al campo,
al puerto o a tierra extranjera . Esta convención no corr_es-
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ponde con el ^_ea^ ^.-o de A^enas en donde el pue:.:^ o es-^á a la de-
recha del públ ^_ co y el car^lpo a la izquie;-da . ;1 o:c ^_gen de
es^a nueva convención es inciez_^o .
Diciza nueva convención es ^á señalada en ' Tdenaech-
ni' hacia el final del -^ercer ac^o (555-558), cuando rlenaech-
mus T?, si^uado a la izquiezda del públ^co eniren^e de la casa
de la cor_^esana Er_o^io, ar^oja su corona a la derecha del pú-
blico (que es su izquieLda) por donde el ac^or piensa que
otros per_sonajes se han nla^chado a la ciudad . Sale de escena
po^ la izquie^-da del público (que es su de;_echa) hacia el
pue;_to donde confia que se halle su esclavo". E1 diagrana de
"T^lenaechni" se;_ í_a según estos au-^ores c
MURO DE LA ESCENA
CASA DE EROTIO CASA DE MENAECAMUS I
(v. 96)
ALTAR .
Según G. Garavan ^ en su edición de °'T•7enaechrni" p. 3^^ el deco-
rado tanbién se o^ganiza así. E1 au^oj- dice^ "La acción se de-
sa-rrolla en Ep.idanno a poca distancá_a del na-r . De un lado de
la escena se ve la casa de T^lenechno T, del o^•ro la de E-ro-^io,
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su amante . La acción se desarrolla en mitad de la calle".
Como vemos, el autor no precisa a qué lado de la
escena se encuentran la respectivas casas.
Según Swoboda, basándose en M.Niemeyer, op. cit. p.
7, la acción se desarrolla en parte de la calle y a ésta da la
casa de Menaechmus. (Cf. v. 68: "Is iZZic habitat geminus su-
rrepticius;'y v. 96, 109, 138). De estos versos aceptamos el
papel informativo de escenografía asignado al verso del pró-
logo (v. 68), pero el 96 ("Nam ego ad Menaechmum hunc eo•"), só-
lo indica movimiento escénico y 109 ("Menaechmum eccum ipsum
uideo"), anuncio y presentación de personajes en escena, y el
v. 138 sólo saludos. "E1 otro edificio que repetidamente se
indiŝa que está en escena. -d;ce Swoboda.- es el de la meretriz
Erotio (v. 173, 176, 180, 300, 332, 335, 349, 4.45, 463, 523,
674"). En este trabajo se considera que el v. 173 ("Nunc ad
amicam deferetur hanc meretricem Erotium") indica movimiento
escénico, y el 176 ("Expedite fabuZatu's. Iam foris ferio? "),
simple anuncio de entrada la escena, el 180 ("... eapse eccam
exit"), presentación de personajes en escena; v. 300 ("Qui
amicam habes eram. meam hanc Erotium?") depende del valor de
"hanc",•pero se puede aceptar como deíctico-ge.stual que indica
la casa de Erotio. El v. 332 ("ut te hinc abducat potius quam
hic adstes foris"), es una información deíctico-gestual del
escenario. Sí es aceptable asignar valor informativo al v.
335 ("Nam istic meretricem credo habitare muZierem"), pero no
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al v.349 ("Videamus qui hinc egreditur") , que es un simple
anuncio de entrada de personajes en escena.
Inac:e.ptable es el v. 445 ("Sequimini. .."), ds salida
de escena, y el 463 ("Sed quid ego uideo? / Menaechmus cuin co-
rona exit foras") de simple presentación de personaje con ca-
racterización.
El v. 523 ("Sed concrepuit ostium"), no es más que
anuncio de entrada en escena de un nuevo personaje, lo mismo
que el v. 674 (»Aperite atque Erotium"). Pero es decisivo el
v. 307 ("Non tu in illisce aedibus") y 308 ("Habes"?).
Luego Swoboda hace una larga exposición del 1^ovi-
miento de actores, y concluye: "La casa de Menaechmus I está a
la derecha del frente de la escena, la de Erotio a la izquier-
da".
En Merc., Swoboda, pág. 19, empieza haciendo una
clara descripción topográfica desde las primeras líneas: "La
escena representa una calle en la que se encuentr_an vecinas
las casas de Demifón y Lisímaco (v. 271, 475, 676, 793)".
Pero aquí consideramos el v. 271 (^Nam eccum it ui-
cinus foras"), como de anuncio de entrada en escena de un per-
sonaje (además de información de vecindad); el 475 ("Tuus ami-
cus et sodalis et uicinus proxumus") como de autopresentación
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antes de iniciar el diálogo dos actores; el 676 posiblemente
está interpolado por las cruces filológicas, y el 793 ("At te
uicine..."), es de simple información de relación de persona-
jes. Swoboda añade un altar de Apolo (v. 676) colocado a la
puerta de la casa de Demifón, y por el v. 707 ("Accedam pro-
pius"), concluye que las casas de Lisipo y Do.ripa están colo-
cadas a la derecha y que "tal vez no sea necesario en esta co-
media una tercera puerta (tercer edificio)". Pero al final,
tras estudiar los movimientos de Sira y Doripa, dispone el de-
corado de "Mercator" así:
"La puerta de la izquierda de los espectadores es
la de la casa de Doripa, en el centro del frente de la escena
está la de la casa de Demifón, y a la derecha la casa de Lisí-
maco". De esta forma, se consigue el número tres para los edi-
ficios del decorado.
Para Mil., hay muchas fantasías escenográficas so-
bre lo que en realidad se ofrecía en el escenario. Confensamos
que hubo un primer momento en el que también caímos en esta
trampa, y consideramos que la escenografía del "Miles" , era un^
:tanto::comp'li.cada. Dejándonos llevar por las explicaciones tex-
tuales que sistemáticamente nos da Plauto, creímos que en la
escena aparecerían dos casas, a la izquierda (del espectador)
la casa de Periplectómeno, mostrando un profundo "compZuuium"
^ en su tejado, a la derecha la casa de Pirgopolinices, por cu-
yas puertas abiertas•se vería el orificio de comunicación así:
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CION DE AMBAS CASAS
CASA DE PIRGOPOLINICES
TÓMENO
Lugar desde donde los Lugar destinado a la
actores se dirigen a recitación de algunos
los que están en el versos, cuando se va
tejado. a salir de escena (v.
270-7^).
H. Hadmmond y V. Moskalew en T. Macci Plauti," Mi-
les" Cambridge Harvard Universi.ty press. 1963 p. 17, dicen que .
"en el proscenio hay siempre tres huecos que representan tres
casas,y enla comedia romana, en la que el interior de la escena
se dispone en plena calle, necesitamos, pues, bastante espacio
vacío para reconstruir los interiores".
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Estos autores hacen el siguiente esquema de la es-
cenografía del "Miles":
CASA DE PERIPLECTÓMENO CASA DE PIRGOPOLINICES
FRENTE DE LA ESCENA
salida izquierda salida derecha
al puerto al foro
ALTAR
PÚBLICO
.Según estos mismos áutores, otras indicaciones es-
cenográficas se contienen: en el paso de una casa a otra (v.
142: "In ego concZaui perfodi parietem"), tejado (v. 156: "Ni
hercle diffregeritis talos posthac, quemque in teguZis").
Según ^7. Ciruelo en su.edición del "Miles", Bosch,
37
Barcelona 1975 p. 64, la disposición del decorado sería así:




(1) "Las dos casas están pared con pared".
Según G. Magna, Miles Gloriosus, Signorelli, Milán
1979 p. 35 y nota, el decorado del "Ivliles" sería así: "I;a es-
cena representa una plaza de Efeso . En el fondo de la misma
se ven dos puertas: a la derecha de los espectadores la de
Pirgopolinices, a la izquierda de la Periplectómeno .
• Las dos casas son.contiguas y ambas están se-.
paradas• por una pared común . En el centro de la plaza está
el altar de dios Apolo . Hay además, dos salidas laterales: la
de la izquierda que lleva al puerto y la de la derecha al fo-
ro". Lo que remitiría al esquema dado por Hadmmond y Moskalew.
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Swoboda en p. 21 ss. dice: "En escena se encuentra
la casa de Periplectómeno (v. 134, 154). Vecina a.ella, la
casa de Pirgopolinices, el soldado fanfarrón (v. prol. 154,
158; 259, 270, 273, 385, 496, 969, 1136) . Están tan cercanas
que sólo una pared común las separa entre sí . En el fondo de
esta pared se oculta el acceso secreto por el que Filocomasio
puede pasar de la casa del soldado al domicilio de Periplectó-
meno (v. 182, 187, 243 ss., 256, 264, 273, 287, 301, 319, 337
ss., 468, 869, 1089) .
Con respecto a en qué pa.rte del frente de la esce-
na se disponen las casas, 0. Kóhler, Ausgew^hlte Komódien des
T. Maccus Plautus Leipzig, Berlín, 1916 p. 20, se basa en el
v. 361: "Respicedum ad laeuam: quis iZZaec est mulier?", para
considerar que "la casa del soldado estaba colocada a la iz-
quierda de los espectadores en el frente de la escena". Swobo-
da lo considera un error pues, según él, Palestrión, al reci-
tar el v. 361, sabía que había un pasadizo de tránsito entre
una casa y otra (v. 339). "Por eso cuando custodian la puerta
de la casa de Periplectómeno (342 ss., 352), el soldado entra
por la misma (344 ss.), por donde poco después sale con Filo-
comasio y pre ŝunta estupefacto: 'Respicédum ad Zaeuam: quis
iZtaec est muZier...?'. No hay duda de que Filocomasio se pa-
sara a la puerta del soldado -continúa Swoboda- esperando a la
izquierda de Escéledro en la puerta del frente de la escena a
la derecha de los espectado.res .
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Así pues -concluye- hay dos casas en el frente de
la escena, a la der_echa de los espectadores, la casa del sol-
dado, a la izquierda la de Periplectómeno".
En relación con los versos que, según estos autores
informan y sus^ituyen la escenografía de edificios en escena,
el 134 ("Nam et uenit et is ín proximo hic deuertitur"), sólo
informa sobre la situación = 273 = 287 = 301 = 319, el
154. ("Sed foris concrepuit hinc a uicino sene"),es anuncio de
entrada en escena y disposición de edificios. .
En cuanto a la casa de Pigopolinices, el v.
158 ("Mi quidem iam arbitri uicini sunt meae") es sólo situa-
cional; el 259 ("Abeo ./ Et quidem ego ibo domum"),es de sali-
da de escena; el v. 270 ("Sed foris crepuerunt nostrae"), es de
anuncio de entrada en escena, el v. 338 ("hic intus...") in-
forma sobre interiores = 468 ("Transtinet trans pariet^em") _
869 = 1089.
Swoboda, asegura que, además, cerca de la casa de
Periplectómeno hay un altar (v. 441 ss.) pero, como no se hace
ningún sacri.ficio de los anunciados en los v. anteriores, c.on-
cluye conside.rando que el altar no estaba ante la casa de Pe-
riplectómeno, sino cerca de la casa, afuera, en un peribolum
que añadiría una tercera puerta en el frente de la escena .
"Así pues -concluye- aparecen tres puertas en el frente de la
escena . A la derecha de los espectado-_es, la puerta de la
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casa del soldado; en el centro, la puerta de la casa de Peri-
plectómeno, y a la izquierda la puerta del receptáculo del al-
tar".
En Most. en el frente de la escena, según Swoboda
(p. 34 ss. ), hay dos casas, la de Teoprópides y su vecino Si-
món. Que una y otra casa son vecinas, se demuestra en los v.
663, 669, 1062 y este autor no está de acuerdo con A. F. Lo-
renzio, Ausgewáhlte Komódien des T. M. Plautus, Berlín 1883
p.4, que asegura que una y otra casa están separadas entre sí.
Según Swoboda, la casa de Teópropides tiene dos
puertas y se basa en el v. 453: "Pultando paene confugi has-
ce ambas foris ". _
"Así pizes, en el frente de la escena -concluye- ha-
bía t.res edificios. De los cuales el domicilio de Teoprópides
estaba colocado en la mitad del frente de la escena. A uno y
otro lado del frente de la misma están colocadas la casa (la
otra puerta) de Teoprópides y el domicilio de Simón':
^ Leyendo las claves lingiiísticas con que Plauto ayuda'
a la imaginación del espectador para que "construya" él decora-
do de esta obra (en donde las casas de Simón y Filolaques están
separadas por un callejón que da al campo, y ventanas por don-
de se ve la plaza, ), advertimos ori:ginalidad e^^_^nógráfica:.^..
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Después de lee.r a Swoboda y, en relación con los
ver_sos que sustituyen e informan sobre la escenografía de la
obra, citados por este autor, nos ocurrió lo mismo que con el







(v. 663, 670, 1051)
CALLE
' PÓBLICO
Según Swoboda "las dos casas aparecerían en el de-
corado con sus pue-rtas abiertas, áunque en el transcurso de la^
misma y cuándo rio se actúa en interiores, se cierran (v. 4^25)
y se golpean . Indispensables para la reconstrucción de esta
escenografía, Yesultan los ve^-sos (360 ss., 806-844) con la
visita de Teoprópides a la casa de Simón. La callejuela por
















SALA DE LA CASA
PLAZA ALTAR AL PUERTO
- (v. 1093)
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de la casa . 2or ella entra el esclavo en escena y hace salir
a una serie de personajes de la misma (v. 1044-1050) .
Ll angiportus sería la estrecha callejuela entre
ambas casas que daría al campo y que el esclavo Tranión utili-
zaría también en sus idas y venidas de los personajes al esce-
nario, formado éste, en general, por un fondo con ^tr_es practi-
cables".
De los tres versos aducidos por Swoboda para e;c-
plicar su escenografía (663: "Nisi ut uicinum hunc proxi-
mum..."; 669: "De uicino hoc proxumo" y 1062: "Sed quid hoc
est quod forís concrepuit proxime uictina"?).sólo los dos
primeros informan sobre situación de edificios en escena, el
1062 es de anuncio de entrada de personajes en la misma.
Para Per. dice Swoboda: "Sobre el escenario se si-
túan dos casas, la de Timárquides, y la del leno Dórdalo, que
son vecinas (131, 400) . La de Dórdalo (v. 137) se sitúa en
la parte derecha del frente de la escena, lo que es una con-
vención escénica . Así pues, un cierto espacio se abría en el
centro del frente de la escena . La parte restante la ocupaba
la pared de la casa de Dórdalo.y por_ esta causa, el leno acos-
tumbra a llamar a Timárquides su vecino . En esta comedia, la
escena se dispone de modo semejante a'NIostellaria' y también
podemos atribuir a la casa de Timárquides dos puertas (444-
446; cf. 678-679)". Swoboda dice que pa-ra Poe. se sitúan en
escena tres casas:
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a) la del leno (v. 95, 115)
b) las de los dos jóvenes (v. 121)
c) la casa de Agorastocles (115-116, 119, 122).
Pero el autor sitúa dos, colocadas ambas en las
distintas partes del frente de la escena: a) la de Agorasto-
cles (v. 78): "Is illic aduZescens habitat in illisce aedibus"
y b) la del leno (v. 95):"Is in illis habitat aedibus".
"En mitad del escenario, un altar que mira a la ca-
vea y que sirve para recitar el prólogo .
Se hace mención del templo y del altar de Venus,
^ pero no vemos ninguno en escena . Así pues, a la vista del
público, solo están las dos casas y no vecinas, sino colocadas
en distintas partes del frente escénico .
Y, aunque Agorastocles a la muchacha Adelfasio, la
llama vecina suya (v. 134), sin embargo esto no significa que
estén colocadas una al lado de la otra". (Nos asombra esta
opinión del autor en esta obra y no en las anteri ores en las
que.l^a utilizada esta misma expresión:^"At ego hanc uicinam
dico AdeZphasium meam"),
"Colocaríamos -continúa- a la izquierda la casa de
Licón, y a la derecha de la escer.a la de Agorastocles .
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Un argumento a favor de esta colocación es el v.
503". Aceptamos como versos válidos para informar sustituyendo
a la escenografía del decorado, el v. 95.. Cf. lo di ŝ iio en la:
Pág• 43. Y el 115: "Pater harunc idem huic patruus aduZescen-
tuZo est". Y el v. 121: "Is hodie huc ueniet reperietque hic
.filias". Todos están en el prólogo y son gestuales.
Dio consideramos tan claros los del domicilic de
Agorastocles.
Pero Scvoboda (p. 32-33) continúa enumerando versos
que le van a llevar a la construcción del decorado de "Poenu-
lus" de esta forma:
"E1 v. 711 'Specta ad dexteram . Tuos seruos aurum
ips2 Zenoni dabz:t', demuestra que la casa del leno está situa-
da a la derecha de la escena, que para los esL^ectadorés es la
izquierda . Anteriormente, en los versos 205 ss., Milfión, es-
clavo de Agorastocles,llama a su amo desde la puerta de su ca-
sa así:
"Heus, i foras, AgorastocZes'^ Poco después, los dos,
delante de su casa, escuchan a las dos cortesanas que acaban
de salir de^la casa del leno (cf. v. 203: "Sed AdeZphasium ec-
cam exit atque AnterastiZis", y las acotaciones de Ernout, V,
pág. 180 a estos versos). Poco después Agorastocles y Milfión
retienen a ambas mujeres que van a su encuentro, en el centro
de l^a escena" .
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Con todo lo dicho por este autor, podríamos .recons-
truir el siguiente decorado para la obra (cf. también v. 503,
608 ss, 620, 959, 975, 1210):




Para "Pséudolo", E. Paratore en "La estructura de
Pseudolus" Rev. Et. Lat. XLI,1963,p. 157, dice: "En el decorado
hay tres casas, habituales en el escenario de la 'Nea' y la
palliata . Eran, sin duda: a) la del leno;b) la de Califón en
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el centro de la escena, y c) la de Simón del otro lado, de es-
ta forma:
CASA DEL LENO BALIbN CASA DE CALIFÓN CASA DE SIMON
CALLE
Se basa en el acto IV 2-3 y v. 959 y 1051. "Esos
•dos 'hic '/'hac ', señalan sin duda la casa de Califón, de la
que Plauto no da una situación precisa".
Según A. García Calvo en Pséudolo o Trompicón Ed.
"Cuadernos para el diálogo", Edicusa, Madrid 1971, p. 158 nota
al v. 952 y p. 161 no'^a al v. 1235, "en el original 'esta ter-
cera', 'tertium hoc est', revela la disposición de los persona-
jes y el escenario, formado éste, en general, por un fondo con
tres practicables . Parece deducirse del hecho de que en la
Comedia Nueva y la palliata, a veces hay tres casas con sal•ida
al escenario y las más de las veces dos, como en esta ( la de
Simón y la de leno).. E1 hueco central podrá servir, o bien•
para puerta de casa, o bien de entrada para un callejón . Las •
en^i.radas al escena-rio eran, la de la izquierda en relación al
espectado^ destinada a la entrada de personajes que llegan de
fuera de la ciudad, y la de la derecha paralos que vienen del
fOro . ^iabía una tercera entrada central correspondiente a un
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callejón (angiportus) transversal a la 'via' o calle, un tramo
de la cual viene a representar el escenario, normalmente con
una plazoleta en medio".
Para.Swoboda, en "Pséudolo" aparecen en escena, sin
ninguna duda, dos casas. Una, la de Simón y otra, la de leno
Balión. E1 esclavo Pséudolo, cuando se encuentra ante la casa
de Simón, dice: "Nostras" (v. 84). El joven Calidoro, cuando
sale a escena, aclara que le ha llegado con facilidad el ruido
de las puertas de la casa del .leno (". ., ostium. .. Zenonís ce e-
puít"), lo que indica que las casas de Simón y Balión son veci-
nas, tal como atestigua Pséudolo en el v. 526: "Erus eccum re-
cípít se domum" . Igualmente el mismo Balión, dice así al co-
cinero (v. 890): "Em iZlíc ego habito".
En relación con el núme^o de casas, no faltan argu-
mentos de algunos autores que sostienen que hay una tercera
casa en escena, la de Califón, vecino de Simón. A1 pa.recer,
según A. García Calvo, esto se demuestra por el v. 410: "Erus
eccum uideo, huc Símonem una símuZ cum suo uícíno CálZíphone
íncedere'; y el v. 557 cuando Pséudolo manda ir a su casa a Si-
món y Califón: "Agíte amabímin.i hínc uos íntro nuncíam".
Si en esta comedia Califón y Balión son considera-
dos vecinos de Simón, entonces es evidente que la casa del
mismo debe colocarse sola en el centro del frente de la esce-
na.
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En Rud. lo novedoso del decorado, que ya no es la
banal calle de Atenas con las dos puertas de las casas pared
con pared o próximas, presenta en escena el blanco templo de
Afrodita no lejos de la granja de Démones, a quien la terrible
tempestad de la noche anterior ha arrancado el tejado; delan-
te, las rocas,se internan en las olas cuyo repetido chocar
acompaña al diálogo. 5)
Taladoire, en op. cit. p. 43, dice: "En contraste
con la monotonía de los otros decorados, no se puede omitir la
evocación del cuadro marítimo y salvaje -un tanto romántico-
del 'Rudens' .^,Será una excepción a esa regla de decorado
uniforme, con sus inmutables fachadas, una verdadera concesión
.al espectáculo, una tentativa al menos, para renovar el viejo
aparato escénico: .^ La abundancia de detalles pintorescos
acumulados a placer durante toda la primera parte de la obra y
que crean, sin duda, una particular atmósfer_a, puede, por un
momento hacérnoslo creer .
La mañana al borde del mar, la borrasca nocturna
(v. 69, 83, 84) que ha desmantelado el tejado de la granja
donde vive. el viejo Démones (v. 77-78, 85, 87-88, 101-102).
Lo mismo que en el segundo acto del ' D. Juan' de Ploliére se
percibe la tempestad muy próxima (v. 162 ss, 206a).
Después, la escena en la que se encuentran Démones
y su esclavo Esceparnión, quienes siguen angustiosamente los
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esfuerzos de las náufragas, que aparecen enseguida flotando
con sus vestidcs mojados (v. 148 ss).
Más adelante el momento en el que Ampelisca, sal-
vada la primera en la costa, busca de dónde puede venir 'esa
voz de mujer que golpea mi oído' (v. 233); ella no ve todavía^
a Palestra, a pesar de que las dos mujeres caminan una al en-
cuentro de la o^:-a .^Se podría pensar en algún obstáculo que
las separe ?, Se es^taría tentado de decir que sí, si no-fuera
un tema tan insólito que nos ha conducido a atisbar una expli-
cación distinta . Sin ninguna duda, en el momento en el que
se desarrolla la comedia (v. 34-35) se puede advertir sobre
la escena la cabaña de Démones de un lado, del otro el templo
de Venus precedido de su rústico alta^^ . Pero, por dos veces,
en los versos 211-214 y 225-227, las mujeres se lamentan de
haber abocado a una orilla absolutamente desierta 'donde no se
ve ni hombre ni tierra cultivada alguna "'.
A fuerza de interrogar, descubren el paisaje que,
en buena lógica, debieran haber visto desde un principio, y
todo el decorado que las rodea, que, en .realidad, no existe,
pero que hacen imaginar de foxma magistral tr_as su angustiosa
huída de la muerte. Lo ofrecen al espectador en frases como
las de Palestra, cuando dice a su compañera: "Nunc abire hínc
nos decet" (v. 249) en fórma deíctico-gestual, y las dos muje-
res deciden seguir el blanco rastro de la orilla (v. 150: "Li-
tus hoc persequamur", tambiéñ de la misma forma deíctica).
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"Y -sigue Taladoire- es exactamente tres pasos más
abajo, cuando Ampelisca con un gesto de alegría y sorpresa ve
el templo de Venus (v. 253 ss.); 'Sed quid hoc, obsecro est?'
'Quid?' 'Viden amabo!' 'Fanum uidesne hoc?'. 'Ubi est?'. 'Ad
dexteram... "'.
Taladoire ante este texto se sorprende, "^C6mo ni
ella ni Palestra no se han dado cuenta antes?.^ 'Una única so-
lución nos parece posible: Ampelisca y Palestra no alcanzan la
vista del templo más que en el verso 253 al término de su ima-
ginaria caminata apenas andada c.on algunos pasos verdaderos,
que las ha conducido, a partir del v. 250, desde el oscuro lu-
gar supuesto del naufragio, hasta el claro lugar real donde
ahora va a desarrollarse su aventura". .
Al leer el texto de Taladoire nos sentimos satisfe-
chos. De ninguna otra forma más bella se puede expl'i ŝar el
jueĉo "deíxis ad oculos"/"deixis in phantasma" presente siem-
pre en el método plautino de sustitución escenográfica y cuya
alternancia es la que distrae y divierte al espectador.
. Concluye Taladoire•diciendo que "son dignas de con-•
siderar las opiniones de que el decorado del 'Rudens' haya si- •
do idéntico a todos los demás . Y en relación a otros artifi-
cios escénicos propiamente dichos de puesta en escena, como
apariciones de dioses, muy limitadas en las comedias plauti-
nas. (La aparición de Júpiter en 'Anfitrión' y los 'efectos'
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de nocturnidad y tempestades, resueltas por_ el SpovzE^ov de
los griegos, se pueden limitar a simples 'efectos de luz' ob-
tenidos sin duda agitando antorchas, a la manera del drama
griego y en nuestros 'Misterios"').
W. Beare en La escena romana, Eudeba, Buenos Aires,
1964, p. 158 dice: "La acción transcurre en un lugar solitario
cerca de la costa de Africa . A1 fondo la cabaña de Démones y
el templo de Afrodita representados por dos de las tres puer-
tas del decorado".
Pero es Swoboda pág. 45 ss., quien habla con mayor
acierto del decorado del "Rudens": "La acción se desarrolla en
un lugar suburbano de la costa de Cirene en cuyos alrededores
aparecen vecinos el templo de Venus y la casa de Démones..
De estos dos edificios se hace mención en l^a come-
dia muy a menudo (cf. Rud.33, 61, 92, 94, 128, 308, 331, 350,
386, 560, 570, 586, 644, 849 ), Cerca de la granja de Démo-
nes, se encuentra un altar (v. 688, 707, 1338;. La casa de
Démones se encuentra en el campo junto a la costa (v. 34 ss.,
77) y colocada cerca de un templo vecino (v. 613),
Pleusidipo, cuando llega a escena, parece ver la
casa de Démones y, al preguntarle, utiliza el pronombre demos-
trativo (v. 110): 'Isticine uos habitatis'... "'.
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los versos 156-157, en los que Pleusidipo no en-
tiende bien por dónde ve Démones a las náufragas Palestra y
Ampelisca, se dice: "Hac ad dexterain uiden secundum
Zítus?". Dice Swoboda que se puede saber la situación de los
actores ("Démones vuelto hacia la cavea señala a Pleusidipo la
parte derecha de la escena...") y del decorado ("... por lo
que la playa se sitúa a la izquierda de la escena"). Luego
habla del movimiento escénico sobre todo en relación a lá
'parodoi' laterales y concluye: "Por lo que en 'Rudens' se
colocan en el frente de la escena dos puertas de edificio:
una, la de la granja de Démones, a la derecha •de los
espectador_es; ot-ra, la del santuario de Venus, vecino a la
casa del senex.
Entre la casa de éste y el santuario, había un al-
tar (688), y por esta razón Démones, cuando sale del santuario,
no ve a las mujeres que están sentadas en el altar, hasta que
les muestra la casa de Tracalión (v. 707)".
Si analizamos lo ŝ versos citados por Swoboda, esta-
mos de acuerdo en aceptar como válidos los deíctico-gestuales
informativos de la escenografía que están en el prólogo:
v. 33: "I.ZZic habitat Daemones".
61: "Id hic est Veneris fanum".
De los restantes aceptamos:
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v. 94: "Nunc huc ad Venerís fanum uenio uisere".
v. 128: "Hic dico, in fanum Veneris...".
v. 284: "Veneris fanum, obsecro, hoc est?".
v. 308: "Me huc obuiam iussit sibí uenire ad Vene-
ris fanum".
v. 350: "Recepit ad se Veneria haec sacerdos me et
Palaestram ".
v. 560: "Hic in fano Veneris signum...".
No aceptamos ningún valor de información esce-
nográfica para 92: "Sed mea desidtia spem deserere nolui", ni
para 386, ni para 570 que, como veremos Pn él capítulo ._II,
oáginas 325, 327, iriforman solamerite , sobre^ -interiores de
templos. Tampoco para 586: "Quin abeo htinc Veneris fanum" ,
por informar de salida de escena; ni para 644: "Facta est
f itque in Veneris fano ", solo siuacional, ni para 849 por in-
formar de vecindad ( "Vicinus Veneris ") .
En Stich. Swoboda (p. 28-29), asegura que en el
frente de la éscena se presentan tres cásas, .la de Antifón y
las de sus dos yernos Epígnomo y Panfilipo (v. 15, 66, 87,
147, 148).
No entendemos por qué el v. 15 sea informativo sus-
titutivo de escenografía ("Viris qui tantas apsentibus nos-
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tris"/ facit iniurias inmerito ".
E1 v. 66 es solo una fórmula de salida de escena o
de apartarse en la misma ("Iam ego domi adero; ad meam maiorem
fiZiam inuiso modo"), corrobo.rado por la aclaración: "Au-t iam
egomet hic ero", y por el hecho de que padre e hijas están en
escena, éstas "sin ver" a su padre que las escucha..
El v. 87 ("Sed apertast foris ") no es *^ás que fór-
mula de anuncio de entrada en escena de un personaje o, en es-
te caso en concreto, utilizada junto con "ibo intro" para ini-
ciar el diálogo entre los personajes que habían simulado no
verse ni oirse.
Por eso no estamos tampoco de acuerdo con Ernout,
vol. VI p. 217, en su nota 2 a este verso: "Este detalle nos da
una indicación breve, pero precisa sobre la disposición del
decorado en 'Estico` . Es, sin duda, por esta puerta abierta
por donde el público ha visto a las dos hermanas conversando
en el atrio de la casa de una de ellas . La voz de su padre
las hace salir de su po^sición apartada y las hace comparecer
en el umbral donde entonces ven a Antifón". (La traducción di-
ce 'aperçoi^ent' _ "reparan en Antifón").
"Deducimos -continúa Swoboda- que las casas de las
dos hermanas no están una junto a otra" (v. 431: "Hinc ex pro-
xumo"; v. 612: "Apud fratrem ceno in proxumo").
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Respecto a Tri• Swoboda,"Studia..." (p. 54-55),di-
ce que el lugar donde se desarrolla la acción es una plaza (v.
840, 1006). "Resulta difícil -continúa- saber cuántas cásas
hay en el frente de la escena, por haber sólo escasas men-
ciones como la del v. 3 del prólogo.
I. Brix, en Ausgewáhlte Komódien des T. M. Plautus
'Trinummus', Leipzig 1873 p. 27, considera que en esta obra
había "dos puertas muy sepa.radas entre sí en el frente de la
escena, de las cuales una pertenece a la casa de Calicles-Cár-
mides, y la ot^a se deduce que a la casa de Megarónides".
Pero Swoboda no está de acuerdo con este argumento.
"En primer lugar -dice- la casa de Megarónides no se menciona
en la obra ni una sola vez . Dlegarónides viene del campo a la
casa de Calicles (v. 23), y que vive en el campo se deduce de
los v. 30 ss". ^-
Así pues, en escena vemos la cas.a de Calicles (an-
tes de Cármides), que Swoboda considera que debe colocarse en
mitad del frente de la escena. En el v. 193, Megarónides pre-
gunt.a a Calicles dónde vive ahora el hijo de Cármides, al ha-•
ber vendido su casa. Calicles responde (v. 194): "Posticum hoc •
recepit, quom aedis ztendidit".
Según la definición de Aulo Gelio Noct. Att. XVII,
6: "'Recipere' en la lengua de los conocedores significa:
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'propiedad exenta en la^compra de toda hacienda que no podía
llegar a ser comprada'. "En este sentido, el significado de
'posticulo' es el de un cierto pequeño habitáculo adosado al
antiguo edificio y no dudamos de que la puerta de este habitá-
culo estuviera también en el frente de la escena ( ŝf:F.Leo,
Plautinische Forschungen zur Kritik und Geschichte der Komó-
dien, Berlin 1895 p. 184 adn)".
Pero Swoboda se pregunta "^En qué parte del frente
de la escena está colocado este posticulum?.. ^Y la casa de
Filtón y de su hijo Lisíteles?". Basándose en los v. 276: "Quo
iZZic homo foras se penetrauit e^ aedibus?" y 277 ss., deduce
el autor que la casa de Filtón está en escena porque en el v.
391 dice: "Ego te opperiar domi". "En el v. 627 Lesbónico y
Lisíteles salen a la vez de la casa de Filtón. Así pues, una
tercera puerta de la casa de Filtón, se coloca en el frente de
la escena . En la mitad de la escena la casa de Calicl^és (an-
tes de Cármides) con una puertecita anexa, la del habitáculo
de Lesbónico, y la casa de Filtón, que debe situarse en el
frente de la escena a la izquierda de los espectadores (v.
360 'qui iZZic habitat' . E1 adv. 'illic' no indica con cla-
ridad el.alojamiento., pero podémos deducirlo..
Del v. 390: 'Haec sunt aedes, hic habet' se des-
prende una cierta proximidad de las casas..
Al final del verso 868, el sicofante decide ir por
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el camino recto a su casa: 'Ad nostras aedis hic quidem habet
rectam uiam',
Ante la casa de Calicles -concluye Swoboda- hay un
altar que puede adivinarse desde los primeros versos".
Aceptamos en esta obra todos los versos citados por
el autor como informativos de la escenografía del decorado que
según ellos, podría reconstruirse así:




Según P. Grimal, "Le 'Truculentus' de Plaute et
1'esthétique de la palliata" Dion. XLV 1971-1974 p. 532-55,'la
disposición de las casas sería: "A la derecha del frente de la
escena, la casa de Estrabax; a.la izquierda, la de Diniarco, y
en el centro de la escena, la de la meretriz .Fronesio, separa-
da de la de Diniarco por un angiportus".
Dice P.J. Enk en Plauti 'Truculentus', Lugduni Ba-
tavorum, 1953 (p. 37), que los versos decisivos para saber cuál
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sería el posible decorado son: el v. 114: 'Commemini'. Lambi-
no y Ussing consideran que Astafio habla a su ama, que se
vuelve hacia éste que pérmanece en el umbral de la puerta..
Spengel nota, por el contr_ario: 'Astafio, después
que se coloca 'ante aedes', ella misma se aconseja'^. También
opina así Ernout.
Para el v. 251: 'prope hasce aedis' cf. F. Skutsch,
'Plautinisches und Romanisches' Kleine Schriften p. 97 nota I'^:
Sobre el v. 304 ('!Qua, is ad uos damni permesust
u iam ") , 59. Beare en "The angiportus and Romam drama" , Herma -
thena XXVIII 1939 p. 97, dice: "Estrabax ha visitado a Fronesio
por la noche treparido por la tapia que separaba el jardín de
las dos casas . También, por esta misma razón, no había en-
trada en la pared, o, si había una entr_ada, estaba cer.-rada de
noche y Estrabax no tenía una llave• Enk dice que este verso
hay que compararlo con "Adelphi" de Terencio v. 908-909: "A;t-
que hanc in horto maceriam 'iube dirui quantum potest hac trans-
fer: unam fác domum!'. (Cf. Enk, "Truculentus...", pág. 13).
Sobre e ste texto j-^ . Beare en "La esceña ..." ( p. 9 8-9 )
dice: "Este pasaje es prueba de que el jardín de las casas era
común y estaba separado por una pared que no tenía puerta de
comunicación . Pducho menos probable todavía resulta colocar
aquí una habitación como un 'angiportus' entre los dos jardi-
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nes . Pero ya se ha dicho suficientemente claro que dicho
'callejón', del que muchos editores suelen hablar, no tiene
ninguna función en la escena romana . Los únicos medios de
entrada y salida en este decorado son las puertas de las casas
y las entradas laterales del escenario".
Enk, en su edición, analiza detenidamente el v.
406: "Quaen erga aedis (hasce) habet?" que informa sobre edi-
ficios en escena. Dice este autor: "Acepto esta lección en lu-
gar de la expresión corrupta: 'quen erga aedem .sese habet' .
Lindsay en lugar de 'quem' con Bergk, escribe 'quaen' en
'Syntax of Plautus' pág 87 . Y añade: 'erga' se deriva de la
forma 'e '^ rega' cuyo significado original es 'directamente
opuesta' (cf. P. Langen en Beitr^ge zur Kritik und Eklárung
des Plautus p. 156) . En latín tardío se ve el valor local de
la preposición 'erga' así Pompon. Dig 50. 16, 245: 'Statue ad-
fixae basibus ... aut tabulae... erga parietem adfixae' y
Apuleyo, De Platone I, 13: 'sed machinamenta quibus adsen-
tiendas et diiudicandas qualitates sensus instructi sunt,
ibidem erga regiam capitis constituta esse in conspectu
rationis' . G. F. Hildebrand en su edición de Apuleyo II p.
202 nota: 'La preposición erga. está colocada aquí con valor
locativo o regional' (cf. Hand. Turs II p. 1137-1138 y V.
Bétoland 'Oeuvres complétes d'Apulée Traduites en français, II
p. 187) en donde 'er.ga.' se traduce 'en' ). Ernout- Meillet
explican que el sentido local que se utiliza en autores
tar_díos, es repetición del uso que había existido en una
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primera latinidad (cf. 'en dirección de', en 'Dictionnaire
étymologique', 'sub uoce ergo'); Por lo que es posible dedu-
cir esta fuerza local de nuestro verso aunque sea el único en
Plauto: 'Q_^gn^ erga aedis hasce habet (= habitat), cf.: 'nam
mihi haec meretrix quae hic habet, Phronesium', y en lo que
al orden de palabras se refiere: cf. Tri• 168: ':4edis uenalis
hasce inscribit Zitteris'; P^ost. 806: 'Inspicere te aedis
has ^uelZe aiebat mihi aedem', Así 'Aedem' no puede sig-
nificar 'domum' ' casa' , pues tendría que escribir 'aedes '.'.
Este error tiene una trayectoria: por 'aedeshasce' se escri-
bió, en primer lugar, 'aedesasce' (como en Per. 529 B tiene
"'asce' por 'hasce')^ luego 'aede sasce' y luego 'aede sese'.
Sob.re 'Sura' nota Naudet, Théátre de Plaute^vol.
I-IX, Coll. Pankouche, Paris 1845 IV p. 729: 'Se ve en esta
' Sira' cualificada así por el epíteto 'nostram', o urra con-
fidente, o una esclava de la cortesana, que ejerce en un esta-
blecimiento anexo a la casa, el oficio de peluquera igual que
los esclavos de Demeneto desarrollaban su industria y rendían
cuentas de su ganancia en la casa (As. 326)'.
En una última escena, Calicles hará sufrir a Sira
un suplicio de esclavo y Fr_onesio dirá que esta mujer le per-
tenece. Como dice Ussing significa 'anciZZa', xwpi.ç o^xo^3-
Qcx To^ SEO^6^ov (Dem. Phil. I, 36 ). Iseo en nept tiot3
g^pt,wvoç x^fjpov 35, narra que Cirón había estado otras veces
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también como ^uSpánoSa ^^Q^oq^Opovvtia • Teles dice,O^x^tia^
µ^v o^ ivxbvtiEç avtioúç tip^^ovcr^ xai. µ^Q^9óv tiE7^obcr^ tio^ç
xvp^o^ç É^^fi^9Epoç S^ ^CV^p avtióv tip^q^^^v o{^ SuvfjQEtia^•
(Estobeo, T. 95, 22, ed. Gaisford vol. III p. 220 ed. Meineke,
III p. 201)".
Este excelente comentario anterior de Enk parece
apuntar a la posibilidad que nosotros aduciremos más adelante
de un solo acceso a la escena. ^
^ Swoboda para "Truculentus" asegur_a que en una calle
están las casas de la meretriz Fronesio (v. 12, 77) y del jo-
ven Estrabax (249, 289). La casa de Fronesio la colocamos a la
derecha del frente de la escena.
"La casa del joven Estrabax está colocada cerca de
la casa de la meretriz . Por el verso 254 ('golpea-r puer-
tas'), la casa de Estrabax está en medio de la escena, o puede
estar a la izquierda del frente de la escena . También hay
que colocar en mitad de lá escena el templo de Venus (v.
476) . Sobre el escenario, en el vestíbulo de la casa
(352-386), se dispone un espació para preparar el banquete".
Aceptamos el papel informativo - escenográfico del
v. 12: "Hic habitat mulier nomen cui est Phronesium" y
77: "Haec meretrix quae hie habet Phronesium", y 246: "VeZut
hic agrestis est adutescens, qui hic habet" . P1o el de
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289: "Quia ád foris nostras unguentis uncta es ausa accede-
re ".
Después de haber leido a todos estos autores los
posibles decorados de "Truculentus" son:
a) Según Swoboda p. 56-7:
ALTAR DE
CASA DE FRONESIO VENUS
v• 482-494)
CASA DE ESTRABAX -
(v. 476) (v. 645) •
CALLE
b) Según P. Grimal, p. 536-43:
CASA DE ESTRABAX CASA DE FRONESIO CASA DE DINIARCO
PLATEA
PULPITUM QUE ATRAVIESA EL ESCENARIO
• Dada la fragmentación de "Vidularia", no hemos en-
contrado uri comentario que se ocupase del decorado de esta
obra.
Pasemos, pues, a resumir todo lo visto hasta ahora.
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CRITERIOS SEGUIDOS EN ESTE TRABAJO PARA LA SELECCIÓN DE EXPRE-
SIONES LINGUíSTICAS SUSTITUTIVAS QUE INFORMAN AL ESPECTADOR DE
LA ESCENOGRAFÍA DEL DECORADO EN LAS DIFERENTES OBRAS PLAUTI-
NAS.
Problema en Plauto de escenografía real y escenografía substi-
tuida por métodos lingúísticos
Una vez vistos algunos de los autores más destaca=^_
dos que han estudiado el decorado en el teatro de Plauto, ob-
servamos un elemental confusionismo:
1°) Todos pretenden, (con variantes) disponer
^ construcciones reales en el escenario de edificios y utensi-
lios inexistentes en la escenografía plautina.
2°) Swoboda, además., llevado por la "helenómanía"
de los ejemplos griegos, insiste en colocar tres edificios
construyendo templos y recintos sagrados en escena. Después de
leer su trabajo llegamos a las siguientes conclusiones:
a) Óbras cuyo decorado preseñta tres edificios en
escena:
a-1 Tres casas (Anf. As. acch. Stich. Most. Poe.)-
a-2 Dos casas y un templo (Au Curc. t•lerc.)
a-3 Dos casas y un habitáculo anexo (Cas.)
a-4 Dos casas con tres puertas (Per. Tri•).
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b) Obras cuyo decorado presenta dos edificios en
escena.
b-1 Dos casas (Cist. Ep. Menaech. Mil. Ps.
Tru,)
b-2 Una casa y un templo (Rud.)
c) Obras cuyo decorado presenta un edificio en es-
cena.
c-1 Una casa (Cap.)
3°) En la elección de.los versos sustitutivo-infor-
mativos, hay mezcla de los que informan sobre escenografía
junto a otros que lo hacen sobre otros aspectos, como hemos
visto.
En relación con el primer problema, nos parece que
hay un cierto desconocimiento sobre cuestiones teatrales in-
terpretadas de forma excesivamente erudita . E1 "estilo-Plau-
to" es de estilización del aparato escenográfico para una me-
jor captación. de la atención y el interés del espectador. por
el juego teatral, cuyo cebo es el texto y, sobre todo, unas
ciertas claves formularias del mismo, mediante las que el pú-
blico, comprende lo que no ve, e incluso lo suple. De esta co-
laboración autor-espectador, nace la escenografía plautina
apoyada en dos vertientes. En primer lugar, por el método
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deíctico-gestual, cuyo sustento es la alternancia pronominal,
se informa al espectador de los elementos escenográficos sim-
ples y reales que aparecen en escena (alguna puerta, vasos,
triclinios; vestuario-típico), todo ello "ad ocutos'; y de
otro lado, y con estos mismos medios sintéticos, se le hace
suplir con su imaginación toda la escenografía inexistente,
ayudándole con informaciones textuales (templos y otros edifi-
cios, techos, interiores, lugares y ciudades de la acción,
"angiportus", "hortus" y otros), ahora por el método "deixis
in phantasma ".
Con respecto al segundo apartado, número de edifi-
cios en escena, hay que considerar que Plauto no cae en "deta-
llismos" cuantitativos que destruirían el clima de distancia-
miento que envuelve todas sus obras.
Al mantener ciertos misterios, sin caer en informa-
ciones demasiado artesanales (aspectos muy concretos de la es-
cenografía), ni locales (ciudades meramente referenciales, lu-
gares escuetamente "próximos" o"lejanos"), envuelve sus obras
en los tenues velos de los cuentos y leyendas fantásticas.
Por elló nó^cáb^^ excluir ^çué posible
-^aente un solo edificio ( sintetiza-
do por las puertas), sirviera a sus escenografías y se supli-
rían "otros decorados" a partir de él y por procedimientos ex-
clusivamente lingiiísticos (así de "aedes"-i "ante aedes" _
"uest,tibutum" etc.) que acicatearan la imaginación del espec-
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tador.
Lo mismo ocurriría con los templos. El objeto esce-
nográfico referencial y sintético sería un altar y en relación
con él se supliría el edificio "cambiando decorados de inte-
riores o exteriores" ( "ara ". . . "in fanum ", . . . rrex fano ". ) . ^
Puesto que la mayoría de los autores que se han
ocupado de la escenografía plautina, le aplican conceptos ar-
quitectónicos (frente de escena dividido en tres espacios) de
época de Augusto en adelante, influidos como están por crite-
rios escénicos de tiempo de Vitruvio, pasaremos a aclarar in-
mediatamente algunos conceptos al respecto.
RESEÑA
SOBRE PROCEDIPIIENTOS ESCENOGRÁFICOS
QUE HAN INFLUIDO EN lAS
DISTINTAS TEORIAS ESCENOGRÁFICAS PLAUTINAS
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ESCENOGRAFfA Y DECORADOS: TESTIMONIOS ANTIGUOS
Debido a.la cantidad de fuentes y versiones de los
distintos estudiosos de estos temas, resulta imprescindible
ordenar_ los diversos testimonios que nos han llegado.
. Primera,considerar que dichos testimonios son tar-
díos en relación a los asuntos a los que se refieren en algu-
:^os casos (.recuérdese, Vitruvio en relación a la escena grie-
ga), o muy escuetos en otros (Aristóteles). En la mayoría de
^stos testimonios se advierten preocupaciones contemporáneas
por los problemas que en ese momento estaban de moda en el
teatro.
También se observa un cierto confusionismo en^re
elementos escenográficos y teatrales de diversa índole, como
hace T^J. Beare en "La escena...", p. 277, en apéndice H(^`'Pasa-
jes de au^ores antiguos que se supone aluden a la escenogra-
fía"), quien empieza hablando.,de decorados pintados, cuando
habría que empezar por el sentido que de "escenog-rafía" tenían
los primeros autores de teatro en sus representaciones.
El término ^^1voYpacpCa aparece acuñado en
Arist. Poet. 1449a (19) quien dice que "Sófocles fue el que
i ntrodujo el tercer actor y la escenografía" : TpgTS S^ xai. rnt^-
voypa^^av Eo^oxa^js (aunque no habría que olvidar la opinión de
F.G. Else, Aristotle's Poetics, Translated with an Introduc-
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tion and Note by... Ann Arbor, 1967, ad versum, que considera
interpoladas las dos líneas que van desde ipe^s hasta ánEQ^µ^
vvv^9^ .
En relación con esta nota aristotélica J. Carriére
en Le Choeur secondaire dans le drame grec. Sur une ressourçe
r^léconnue de la scéne antique, Klincksieck, París 1977,
pág. 19 dice: "Aquí 'escenografía' es un simple arte de pintar
la escena, decoración aún sumaria que no se refiere más que a
colores lisos, con una perspectiva elemen^al, pero de ninguna
forma se basa en una especie de cuadro cuya creación^ visual
agrada al espectador (decorado), que es lo que parece que, se-
gún Vitruvio ( U. II praef. 11), había hecho Agatarco (flor.
450-440) para una obra de Esquilo ('Primum Agatharcus Athenis
AeschyZo docent,e scaenam fecit et de ea re commentarium reZi-
quit . . . ' ) ".
Sob^e esta noticia de Vitruvio, T.B.H. T^Jebster
Greelc Theatre. production, Londres, 1956, p. 14, dice que la
datación es ligeramente un poco tardía. "Lo único explicable
es que Agatarco, todavía muy joven, pudo, hacia el 460, y, no
antes, haber comnuesto un decorado para una 'premiére esqui-.
lea". A pa-rti_r de esta noticia vitruviana se^empieza a hablar
de escenografía como pintura de decorados a modo de cuadro
"por lo que -continúa Carriére op. ci-`. en pág. 19- "estas
pintur_as 'de encargo', deben concebirse realizadas más bien
sobre pantallas o'chássis' aplicadas al fondo de la escena y
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no pinturas sobre la pared escénica misma".
En es:.e mismo te:cto y un poco más adelante Vitruvio
introduce un cierto sentido de la perspectiva (;y de decorados
movibles^) cuya creación atribuye al mismo Agatarco: "...ex eo
moniti Democritus et Anaxagoras de eadem re scripserunt,quem-
admodum oporteat, ad aciem oculorum radiorumque extentionem
certo Zoco centro constituto (ad) Zineas ratione naturaZi res-
pondere, uti de <in >certa re ^in^certae imagines aedificio-
rum in scaenarum picturis redderent speciem et, quae in direc-
tis planisque frontibus sint figurata, alia abscendentia, aZia
prominentia esse uideantu-r", Sobr_e esta última parte del tes-
timonio vitruviano, A.6•7. Pickard- Cambridge, The theatre of
^ Dionysus in Athens Oxford, 1946, en "Tntroducción a la es-
cenografía", p. 124, dice: "Vitruvio escribe y agrega que de
la obra de Aga-tarco aprendiéron Demócrito y Anaxágoras los
principios de la perspectiva, acerca de la cual también"éscri-
bieron, mostrando cómo las representaciones pintadas de las
casas que aparecían en el esc,enario, podían estar hechas de
tal manera que: 'quae in directis ptanisque frontibus sint fi-
gurata, alia abscendentia, alia prominentia esse ui-
dea .nt,ur '. En otr_ as palabras , se pintakia un dibuj o arquitec-
tónico en perspectiva sobre un fondo plano".
Es muy aceptable y decisiva la opinión de J.l^.
Schefer Scénographie d'un tableau,colec. 'Tel Quel', Ed. Du
Seuil, París 1975, pág. 82-83, que cita a R. Y.lein y H. Zeine.r
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en Vitruve et le Thé^tre de la Renaissance italienne ed.
C.N.R.S. de Rajaumont 1963, p. 83, al asegurar que "este texto
crea toda la retórica vitruviana de espacio escénico, aunque
hay algo esencial en él y es que según la razón óptica la 'res.
incerta' se transforma en 'certa imago"'.
(Adelantando un poco las conclusiones sobre el modo
de ocupar Plauto el espacio escénico diremos, aprovechando la
ocasión de haber mencionado este texto, que parece ser una ex-
plicación del método teatral plautino trasvasado a la arqui-
tectur_a y a los decorados; esto es lo que el comediógrafo ha-
ce, dar impresión de realidad en lo que sólo es un juego, no
ya mediante una razón óptica, sino por una llamada a la fanta-
sía del espectador y que, si restituimos 'razón óptica', por
'claves lingiiísticas', encontramos el método plautino de am-
bientación escénica).
Plauto comprende que toda representación tea^Lral no
nace como uná réplica de la •realidad, sino que hay que c-rear
un leng.uaje que conecte con el poder substi^utiyo de la imagi-
nación del espectador y entonces ya se puede hacer cualquier
cosa, incluso."escenografiar" lejanos viajes o sangrien^as.ba-
tallas u^ilizando la escena sólo como un simple frente ver-
tical, si se puede decir así.
"Esta noción vitruviana de la escenograiía coinci-
de, pues, con la de•dar perspectivas a los edificios figurados
sobre paneles planos y verticales para reproducir en pinturas
(o distintos decorados) la apariencia de edificios reales,
utilizando las 'uersu.rae procurrentes' o paneles corredizos
(Schefer pág. 85) o deslizan`es" (Vitruv. V, 6 párrafo 8:
"...secundum ea Zoca uersurae sunt procurrentes").
Después de todo lo anterior cabe preguntarse si es-
-^.a sofisticación escénica era esa escenografía a la que se re-
fería Aristó-^.eles y, en principio, aceptar que ambos términos:
oxt^voypaccp^a (Arist. )---^".scaena", (Vitruv. ) se corresponden,
teniendo en cuenta que Plinio N. H. 35, 65 traduce
"scaena" como "cuadr_o de Zeuxis".
Pa.rece estar claro aue el término "scaena" vitru-
vi ano has^.=.a a^.^^.^í y, como ver_emos más adelante, se decanta ya
claramente como decorado de cuadros pintados para ambientar la
escena. Pero ^qué quiso decir Aristóteles?• Cabría recordar
que la evolución de lo escenográfico (o de lo teatral en gene-
ral) no sigue una trayectoria lineal Grecia-colonias-Roma, si-
no que las ondas que se interconeYionan e influyen mutuamente
son, por un lado, las que abarcan todo el ámbito griego y todo
el pr_eitálicó--tálico pol o^^ro; cuya fértil confluencia da ex- .
celen^_es frutos en la i^7agna Grecia.
Hac__endo una ráp;da consulta de algunas fuentes nos
encontramos^ que.sobre'amb.i.entaci.ón escénica^de.las comedias,.el
mismb..Ar.istóteles dice más extensamenté e^i.su Eth. a Nic., 1V,
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6:o^Cov..• xwµwSo^ç XoP^y^áv ^v ti^j napóSw nopcpUpav e^o'^^pwv, wan^p
oÍ. Meyape^ç. y a continuación el escolio aclara: Qfivr)$Eç ^v xwµw-
d^¢ ^capaneti&Qµa S^ppE^ç xo^e^v, o^ nopq^upó8aç.
A. Kór^^e^ ?:[^^. sv, da variadas interpretaciones al
te:cto de la Suda con las que no coincidimos (cf . f9. Beare "La
escena...°' p. 277) ni mucho menos con la de PicY.ard- Cambridge
',
en "Théátre...", p. 122 nota 4,quien confunde napanEti&o^.i.a =
"gruesas telas" , con los sof isticados x atiaR7^fjµaZa de ^^ Póllux
(IV, 14 1). Es posible qué el error haya consistido en la tra-
ducción del texto a-ris^otélico que interpretamos así: "Como
los coregos que exhiben desde el comienzo en las camedias col-
gadura purpúrea como (hacen) los megarenses" y a continuación
el escolio aclara: "Las que se colocan para representar en la
comedia son gruesas (colgaduras) de piel, pero no purpúreas".
Habla simplemente Aristóteles de la diferenc-za en-
tre la comedia ática con su rudimentaria escenografía de grue-
sas pieles y la ostentosa escenografía cór.lica megarense dado
el dispendio de sus coregos (y no como dice Beare, p. 19, nota
5,: "^Se presupone que telas de púrpura más finas adornaban la
escena trágica?"), pues es notbria la rivalidad ático-dórica
que exis-tía en temas de creac,ión cómica (cf . A. Les)cy, :iisto-
ria de la LiteYatura Grieqa. Gredo ŝ , Madrid 196$ pág. 263.que
coincide con ^• ^Ionescillo, Comedia de Aristófanes I, Alma
P^Tater, C.S.I.C., i^ladrid, 1985, párraf. VIII-ss. ).
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Sobre escenógrafos de comedia, Arist. en Poet. 1499b, di-
ce •_ ^ó S^ µfi^ovs no^ E^v 'EnLxaPµoS xai. ^6pµ^ S, no-
tioia que queda más clara con el testimonio de la Suda sobre dichó
Forrnis : ' EXp^Qa^o Sé npi^tioS ^vSí^µati^ noSfjpe^ xa^ rncr^-
v^j SEpµá^t,fv ^ol.vt,xol^ç :"(Formis) utilizó por vez primera ves-
tic^uras hasta los pies, y en escena iitilizó pieles más finas y pur-
púreas". Esto convertiría a este autor en un importante escenógrafo
d.e comec^ia, tanto en caracterización de actores como en ambientación
escénica.
También sobre este texto hay múltiples interpretaciones.
Así en W. Beare, "La escena...", pág. 277 ss.: "Kórte (en P.W. s. v)
duda de que Kaibel tenga razón al suponer que estos ^^vSUµa ^osfi1P^S^
son revestimientos hasta el suelo, puesto que no se conocían todavía
con el nombre de'decorados', y que, por este -:proŝedimiento, Formo
fuese el inventor de telones móviles y, mucho menos, para producir
cambios en la escenografía^: Pero lo que más nos interesa es observar
cómo la técnica escenográfica de colgaduras purpúreas megarenses ha
llegado hasta Sicilia, y esto no es extraño dados los continuos con-
tactos de ambas ciudades desde épócas muy tempranas6).
Así,pues,llegamos a la conclusión de que existiera una
primitiva escenografía cómica a báse de colgaduras de gruésa piel,
que en suelo megaro-siciliano pasa a ser más sofisticada a ba-
se de colgaduras purpúreas, y que nada tiene que ver con toda la
retórica de escenografía movible, sino, como dice 64. Beare, "La
escena...", pág. 133, especie de "lonas" que se cambiaban a la
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vista del público según la ambientación, cuyó testimonio más impor-
tante es el que Kaibel atribuye a J. Tzétzes (cf. Carriére, op..
cit. pág. 20), donde se evocan los preparativos para una repre-
sentación de comedia antigua a base de "grandes frescos dispuestos
sobre tres niveles (por `_'espacios tridimensionales" preferi^
mos traducir la expresión: "...tip^w^bpo^s o^xoSoµfjµaQ^.^^^^ ),
y adornados de colgaduras y de finas telas (^velos?) blancas ^y
negras :`' ... 1tO^UtiE^ÉQL Sanáva^ 5.,. xatisoxevá^etio r^ oxr^ví^ Tp^w-
pb^o^S o^,xoSoµ^jµaQ^, neno^x^.^µ^vr^ napanEti&QµaQ^ xal. b^óva^s
^^
^EVxa^S xal µeAa^va^S' .
^Qué ocurría, en cambio, con la ambientación escénica de
la tragedia antes de la escueta noticia aristotélica de un Só£o^
cles escenógrafo?. Las aportaciones para ambienta,ción escénica so-
bre comedia son mucho más importantes que para tragedia, sobre to-
do en lo que se refiere a caracterización, pues la comedia se vuel-
ca en una "pintura de tipos" , atendiendo más a la interpreta-
ción de actores que a la "escenografía" ("pintura o ambientación
de la ^^v^"), ya que la temática de la tragedia, por las nece-
sidades de maquinaria que requer^ía por ejemplo la aparición del
"deus ex machina", se ve obligada a crear algunos novedosos ar-
tefactos muy criticados ya desde la antigiiedad por su matiz anti:-
teatral; como recoge L. Gil en "Comedia...", E.C.^ 71, pág. 71, no-
ta 21, en la cita de Antífanes, jlp^^Q^S, fr. 191, II 256 Edm.,
en donde hace hablar a la comedia así: "...cuando los trágicos ya
son incapaces de decir nada y se les ha acabado por completo ^1
^^)aliento en sus dramas, levantan, como si fuera un dedo, la µ^x^cv
v los espectadores se dan por satisfechos ( $gdS ^x8 .µ^xavYj^. En
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dambio',:a nosotros (comediógrafos) no no es posible hacer eso, sinA
que tenemos que inventarlo todo...".
Pero ^c^iándo se advierte la diferenciación: colgaduras
(megaro-s^icilianas) y vestuario--^comedia/ maquinaria teatral y
profusión escenográfica--^ tragedia? W. Beare, "La escena...",
pág. 255, apéndice F, dice que esta ambientación a base de colgadu-
ras de la escena megaro-siciliana, móviles y acordes con la acción,
se utilizó también en la primera época de la tragedia hasta ia
"Orestíada", "en donde ya se pinta en escena un edificio real". Mu-
chas cosas habría que objetar a estas opiniones de Beare, como que
son las "Suplicantes", "un curioso documento del trance en que es-
taba formándose la noción de _'obra teatral"' (cf. A. García Calvo,
Edipo R^, Lucina, Madrid, 1981, pág. 10). Pero estamos de acuerdo
en considerar a la "Orestíada" un importante hito en la obra de su
autor en lo.relativo.a^escenografía con la introducción del tercer
actor (según la técnica sofoclea) y narrándonos la obra al pie de
un palacio real. No olvidemos que Esquilo, desde el comienzo de su
creación teatral, habría visitado Sicilia y posiblemente pudo haber
incorporado elementos escenográficos de aquel teatro (según el Ox.
Pap. 20, n° 2257, fr. 1: Cada una de las cinco partes del drama
"Eitnai" tenía una Qyt,^^^ distinta. Lesky, op. cit. pág. 980 ='es-
cenario', nosotro^s traducimos: "ambientación escénica").
La innovación que Arist., Poet. (1449a 15-10)
atribuye a Esquilo de reducir el coro e introducir el segun-
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do actor, ^se debería a la influencia del teatro siciliano?.
Por la noticia de Aristóteles sabemos que Sófocles intro-
duce "la escenografía". Pero es evidente que ya existía un tipo de
ambientación escénica antes de este hallazgo; ^querrá decirnos el
Estagirita lo que únicamente significa la palabra escenografía, es-
to es una "escena pintada", una ambientación conseguida, no a ba-
se de cplgaduras móviles, sino de una pintura fija que no rompá la
ilusión dramática?
Esto entrañaría toda una revolución teatral que- habríá
implicado no solo ese cambio de una ambientación escénica móvil a
otra fija, sino esencialmente un cambio de todo el lenguaje teatral
y la posibilidad de crearse unas f,órmulas que, asociadas a lós
elementos escenográficos únicos, sustituyeran y"crearan" la esce-
nografía inexistente.
El descubrimiento sofocleo constatado por Aristóteles ha-
bría podido conducir a una dramaturgia semiótica en la que la coo-
peración del espectador es esenŝ.ial, pues ya rio se limita a"ver"
el espectáculo, sino a hacerlo él mismo.
^^ ^Para W, Beare, "La escena...", pág. 254, la noticia aris-^
totélica de Sófocles como creador de escenografía, y la de Vitruvio,
VII, praef. 11, que habla de Agatarco como primer escenógrafo al
servicio de Esquilo, son contradictorias. Según Carriére, op. cit.
pág. 19, nota 6, el texto anónimo de los Anécdota Graeca Parisina,
ed. Cramer, vol. I, pág. 19 presenta una disyuntiva: "E1 autor se
pregunta si hay que remontar a Esquilo el uso más sofisticado de
todos los accesorios para la escena, o asociar a Sófocles a su in-
vención . Además, el texto vitruviano proyectaría luz sobre el de
Aristóteles, pues, según P. Cambridge, "Theatre...", p. 24: "Aga-
tarco pintó un dibujo en perspectiva sobre un fondo plano", y Bea-
re "La escena...", p. 255: "Aparentemente lo que hizo Agatarco
fue pintar el frente del edificio escénico para darle un efecto de-
corativ.o y arquitectónico suficientemente dignificado como para
servir de fondo permanente a representaciones dramáticas de tódas
clases", y, por otra parte, la invención de Sófocles sería la que
nosotros intuíamos en pág. 69. Esto es, una pintura escénica sin
la sofisticación de Agatarco mucho más cercana a lo que entendemos
por decorado•ambiental o sintético. •
La siguiente pregunta sería ^qué pintó entonces Sófocles
en esa especie de decorado permanente? A. G. Bragalia, "Scenografia
greco-romana", Dion. III, n° 1, 1931, pág. 13-26, en pág. 15 asegu-
ra que lo que, según Navarre ("Théátre...", p. 115) "ambieñta la
tragedia es un templo, un palacio, paisaje o campamento unido a un
aparato sintético que, según Pbllux (Onomast., IV, 132) se utili-
zaba unido a una puesta en escena supletiva basada en accesorios
verdaderos sobre el escenario -un altar, una estatua- a los que se
adjuntaban ^eterminadas. indicaciones lingúísticas de lugar, lo mi.s-
mo que se hace con el moderno 'aparato sintético' de nuestro teatru:
Aclarados, pues, algunos aspectos de la posible invención
sofoclea, se considera a Eurípides un defensor entusiasta en lo
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que a escenografía se refiere $) por la prof^usión de maquinaria se-
gún las frecuentes puyas aristofánicas.
También en comedia evoluciona la ambientación escénica
(^tal vez por influencia del hallazgo sofocleo?). En el aparato
escenográfico de Aristófanes, E. Monescillo, op. cit. págs. XXXIX-
XL, coincide con lo que Bragalia atribuye a la escenografía de Só-
focles,,pero sorprende que no se hagan alusiones al texto teatrál
aristofánico como supletorio de escenografía, siendo este un recur-
so especialmente explotado por el comediógrafo en sus montajes.
Lo que parece cierto es que Menandro se desentiende bas-
tante de la escenografía resolviéndo.la con las consabidas casas que
envuelven la acción, ante las que se extiende la calle (o plaza)
de una ciudad, preocupándose por una caracterología que sigue y
perfecciona al mismo tiempó la antigua trayectoria cómica, tal co-
mo asegura L. Gil en "Comedia...", E. C. 71, pág. 61: "La comedia
aristofánica, que es de idea dominante y en la que los personajes
principales quedan desdibujados y no menos los secundarios reduci-
dos al contrapuñto ridículo de la's estupendas hazañas del héroe có-
mico, se contrapone a la Comedia Nueva, llamada de caracteres".
Esto es, que la ambientáción escénica se hace spbre todo
por medió de la caracterología, tal como demuestra también la ob-
servación de los testimonios arqueológicos 9).
En la excelente relación de S. Charitonidis y otros se
evidencia que el fondo escénico de los personajes en primer plano
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.es liso y sin ningún tipo de escenografía.
^Qué ocurre en la escena de época plautina'?. Según A.
Frikenhaus en "Skene", R. E. II, serie V, semitomo 1927, pág. 77
ss., las cuestiones teatrales de Licurgo el orador (338 a. C.) de-
muestran que la escena estaba dividida en tres partes, esto es, un
frente de escena y dos "parascenia" cubiertos completamente por
una techumbre que hacía que la escena estuviera entarimada. ^"En.
ella faltaba el proscenio adornado con columnas. Tal escena perma-
neció así hasta el 200 a. J.".
La noticia parece estar contaminada de ideas vitruvianas.
Según Arnott, en una conférencia dada en la Universidad
de Madrid en 1975, "quien parece haber sido contémporáneo de Plau-
to en la escena griega, es Herodas, poeta realista imitado por Teó-
crito, escritor de mimos o divertimentos. La creencia en la repre-
sentación escénica de estos mimiambos fue desechada Yiace tiempo y
habría que pensar én una declamación hecha por un locutor que con
hábiles variaciones de voz imitaba a cada uno de los personajes°
Pero es Bragalia, op. ŝ it., pág. 14, quien parece sinte-
tizar mejor toda la trayectoria escenográfica así: "La primera am-
bientación fue una especie de banco que llevaba en el fondo una(s•)
col ĉadúra(s) y una serie de utensilios en.escena (^ntes de Sófo-
cles). Luego la colgadura (tela) se pinta y sobran los utensilios
(escenografía fija y substituciones lingúísticas escenográficas con
mayor importancia por la 'pintura de caracteres' en Menandro--^
PTauto^).'Posteriormente y solo cuando los teatros se hacen esta-.
bles, Ta escena se hace pared del frente de la escena y a ella
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se adosa una sofisticada maquinaria teatral del tipo de los
riacti" (escenografía desde Vitruvio en adelante).
^,pe_
Cuando Plauto aparece en la escena romana, en lo que :se
refiere a escenografía, el panorama es este:
a) Una ambientación escénica que, desde Sófocles, hace
continuás referencias al palacio, campamento o casa donde viven los
personajes principales, y que al ser fija, genera determinadas si-
tuaciones, y un lenguaje teatral detérminado, que liga.do a esta in-
movilidad, hace imaginar otras escenografías inexistentes y no ne-
cesita más de un acceso.
b) Cierta moda de "pintura de caracteres" como principal
ambientación escénica desde Menandro en adelante.
Así es que, antes de Vitruvio, la escenografía era pintu-
ra de ambientación escénica sin perspectiva alguna, y la invención
vitruviana consiste en aplicar a"su" escenografía arquitectónica
el mismo método de cambio de colgaduras según la acción de antes de
Sófocles. .
Inventa así, por un lado, una tripartición de un "frons
scaenae" con unos determinados accesos laterales 10), y, además, el
cambio de decorados arquitectónicos según la ambientación (Vi-
truvio, V, 6, 9): "Genéra aute^: s?A.nt scaenarum tria: unum quod
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dicitur tragicum, alterum comicum, tertium satz^ricum; horum
autem ornatus sunt inter se dissimili disparique ratione, quod
tragicae deformatur .coZumnis et fastigiis et signis reliquis-
que regaZibus rebus; comicae autem aedificiorum priuatorum et
maentianorum, habent . Speciem profectusque fenest.ris disposi-
tis imitatione communium aedifieiorum rationibus; sat^ri-
cae. .... " (c'f. Vitruvio VII, 2 sobre la pintura mural) . En este
te^;to traducimos: ":Hay tres tipos de pintura de ambientación
teatral" puesto que la palabra"escenografía"no se utiliza nun-
ca por Vitruvio, sino "scaena" en el sentido que la traduce
Plinio, (cf. lo dicho anteriormente en la pág.72). . Una vez
más seguimos la opinión de Schefer, "Scénographie...", p. 7,
cuando dice que "se pueden concebir los decorados como comple-
mento o adorno escenográfico, pero si dichos decoÁados-'sus^^i-
tuyen' escenografías, entonces se convier_ten en verdaderos
cuadros cuyo nivel simbólico nos propone no una verdad de las
cosas, sino una imagen de ellas", y así es como se con ŝidera-
ría la escenografía vitruviana enfrentada al análisis esceno-
gráfico plautino que sería ante todo utilizar un espacio ani-
mado por la doble hipérbola de un ten con ten entre la insegu-
ridad por la falta de originalidad temática y el deseo perso-
nal de creación. ^
Por lo tanto hay en el tea-tro plautino una yuxtapo-
sición de dos sistemas teatrales importantes: el griego y el
latino, cada uno con sus bagajes respectivos de dramaturgia, y
estos dos sistemas de referencia, siempre narrados metafórica-
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mente (o en forma de símil de su modelo), dan a la obra plau-
tina una esencia que no toca jamás su naturaleza, sino que, en
relación con la función.dramática, asume toda la carga poética
y simbólica de un juego brillante, riente, colorista.
Las obras de Plauto se salvan así graci<^s a la pa-
sión y riqueza de imágenes y palabras, pero nunca por la ma-
quinaria teatral o la ambien^tación escénica, rozando la trama
casi literalmente pero con rasgos d^ contemporaneidad, y eso porque
al comediógrafo le gustan las escenografías que funcionan como
imagen-síntesis de la totalidad del argumentó. Así el "paisaje
marítimo" del "Rudens" o"la vecindad-techo" de la casa del
"nliles", "la casa de prostituta" del "Cu.rculio", o el espacio
"ante portam" en "Cistelaria" unido a la explotación máxima de
convenciones como las usadas en relación a la puerta.
Nada tiene que ver es^L-a creación con la bar"roqui-
zante y^d^tallista escenografía de Vitruvio quien, por ejemplo
en VII, 5, 40-60, "denunciará" los excesos a los que 1:1ega un tal
Apaturio Alabandio: "TraZlibus cum Apaturíus Alabccndius eZe-
ganti manu finxisset scaenam in minuscul,o theatro... in eaque
fecisset pro columnis., signa centaúrosque sustinentes epistz^Zía,
tholorum rotunda tecta, fastigiorum prominentes uersuras co-^
rosnasque capitibus Zeoninis ornatas, quae omnia stiZZicidiórur^r
e tectis habent rationem, praeterea supraeam nihiZominus epis-
cenium, in quo. tholi, pronai, semifastigia omnisque tecti ua-
rius picturis fuerat ornatus, itaque cum aspectus eius scaenae
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propter asperitatem ebtandiretur omnium uisus., ut iam id opus
probare ,t^uissent parati: tum Licinius mathematicus prodiit, et
ait AZabandeos fatis acutos ad omnes res ciuiZes haberi, sed...
itaque Apatzcrius contra respondere non es^ausus, sed sustultit
scaenam et ad rationem ueritatis commutatam postea conectam
adprouauit" (cf. también sobre esta p-reocupación teatral por
imitar la real?dad, la interesante cita de Polibio XII, 28,
quien dice que "la difere_lcia existente entre el concepto de
historia y los escritos declamato^-ios, es tan grande cbmo la
que nedia entre edificios y moblajes r_eales y los que aparecen
en las escenografías"). Precisamente Polibio es contemporáneo
al teat^o plautino,por lo que esto es un testimonio precioso
de la 1^;_ansición de la ambientación escénica antes de la in-
}roducción en ella de la perspectiva vitruviana, y muy anterior
-'^ambién a la perfección que narra Plinio en N.:-i.XXXV, cap.VIII
25 ss.:"Habui.t et scaena Zudis CZaudii Pulchri magnam admira-
tionem picturae, cum ad tegularum simiZitudinem corui d^eceptti
imagine aduoZarent".
Como muy bien dice V. Inama "El teatro..." en p.
XV :^'I'uente p:,-eciosa para toda documentación teatral son las
inscripciones eseénicas,cuyo número en estos últimos tiempos
sz ha^duplicado". ' ^
En relación a los testimonios arqueológicos, solo se
conservan teatros estables con asientos fijos 11), distantes de
la época plautina.
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SENTIDO DE ESCENOGRAFIA EN ESTE TRABAJO
Como dice f^. Little e.n"Scaenographia" The Art Bu-
lletin, XVIII, 1937, p. 407 ss., lo escenográfico es un con-
cepto amplio, y^^1 mismo autor en "A Roman Source book for
the State" A.J. of A, LX, 1956, p. 27 ss."todo lo que se dise-
n
^^a eB la escena es escenográfico.
También P. Sonrel en "Scénographie...", p. 6 define
el término en diversos apartados (etimológico, evolutivo).
A García Calvo en "Trompicón..." p. 19 explica lo
escenográfico "como un elemento ex^traño al arte mismo en cuan-
^ to que constituye la materia del arte, lo que el arte maneja o
utiliza y lo que el arte se aplica". En este trabajo se consi-
dera por el contr_ario, que lo escenográfico es también un arte
que sirve al arte teatral. Un lenguaje hermoso y una f^ecunda
intuición dramatúrgica, un impaciente deseo de provocar a un
público primero apático y luego entusiasmado, que queda atra-
pado en el juego creativo plautino y eso con unas solas fórmu-
las lingiiísticas aplicadas a unos pocos y sumarios objetos del
escenario: ' .
Por este método, Plauto suple callejones que llevan
a jardines con tapias vecinas, sofisticadas paredes con comu-
nicación de interiores entre casas contiguas, tejados con in-
discretos "impluvia", vestíbulos en los que todo puede ocurrir
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y habitaciones donde se bañan y acicalan her_mosas heteras; eso
por no hablar de lugares "donde se ocultan" personajes en es-
cena, "falsas .entradas y salidas de escena" en las que se deja
a una fingida flautista para entretener al público ('Pséudoló).
Falsos perros guardianes cuya "mirada mansa" no es^
de fiar ("P-lostelaria" ), "fastuosos banquetes" en cionde se em-
briaga a inexistentes flautistas ("Estico"), "nocturnas" sere-
natas ante la puerta de la amante deseada ("Curcul:io") en don-
de "el olor^a vino" impregna los sentidos del .último de los
espectadores.
P^ágico procedimiento en cuya misteriosa profundidad
sucumbe más de un estudioso privado del sentido teatral. Som-
bras con las que Plauto quiso velar su magistral modo de re-
presentar leves argumentos que dan lugar a e ŝpléndidos "ti-
pos". -
En este trabajo, se asocia la escenografía como
"pintura del decorado", a la "pintura de caracteres". Es todo
aquello que ambienta la escena y sirve para explicar mejor al
espectador^la.obra que se representa.
Lo escenográfico se ofrece como término ambivalente
que, por un lado, abarca todo lo que se muestra sobre el esce-
nario (tanto la escenografía localista y de utensilios, como
la escenografía caracterológica que se sirve del vestuario,
máscaras, etc.), y, por otro, la escenografía hecha imaginar
por claves lingiiísticas sustitutorias de una real, cuyos ele-
mentos sustentantes y subsidiarios son los que ambientan real-
mente la escena junto con el poder de la imaginación del es-
pectador que con ellos y mediante aquellas fórmulas lingiiísti-
cas, subst.ituye dicha inexistente escenografía.
Añadamos finalmente que el valor escenográfico de
los actores y su caracterización viene explicado por lo que
dice Sonrel (op. cit. p. 51): "Una cierta convención del pe-
ríodo preclásico en el teatro, era la de çue todo compartimen-
^^.o o espacio que no estaba animado por actores, debía ser te-
nido como no existente, y los espectadores advertían esta con-
vención sin dificultad". .
Una vez aclarados estos conceptos, pasaremos al te-
ma básico de nuestro trabajo. Esto es, la selección "de las
distintas claves lingiiísticas que, desperdigadas por el texto
teatral plautino, se articulan alrededor del limitado ajuar
que compone el decorado de las distintas obras del autor. Fór-
mulas que sirven de pauta a la imaginación del espectador para




(1) E1 teatro hasta Plauto era un teatro intimista,
dividido en tragedia y drama, que obstaculizaba en cierta for-
ma el renacimiento del arte popular. Lo que pretende el come-
diográfo latino (como lo hará Meyerhold) es que este teatro
"íntimo" que aparece dividido, vuelva otra vez a tener un ca-
rácter unitario (problemas con la "tragicomedia" de "Anfi-
trión" y pasajes dramáticos de las comedias plautinas: los dos
viejos amantes que se reconocen balbucientes en la oscuridad
de su recuerdo y del ámbito que les rodea -"Epídico" 504, 534.
ss.- o aquellas dos amigas que abrazan sus cuerpos tiritando
del agua que las empapa y de la muerte recién evitada, a la
luz incierta del amanecer -"Rudens"230 ss,-),
^ El método teatral de Plauto es de simple evolución
histórica. En función de las apetencias de un determinado pú-
blico, y con una sencilla téŝnica (un texto esencial como guía),
aúna en un mismo tipo de teatro las.corrientes y convenciones
más diversas (aristofánicas, euripideas menandreas). Además,
este teatro "de convención" libera al actor de la escenogra-
fía, creando un aspecto en tres dimensiones con una plástica
estatutaria (cf. Meyerhold op. cit. p. 56). ^
Con este método, el actor puede romper la ilusión
teatral "bajando al patio de butacas", e interpretar sin tener
que depender exclusivamente de ambientación y accesorios (que
tanto esclavizaron al actor griego), lo que le permite desa-
rrollar su labor creadora e improvisadora. La escena baja al
nivel de la orquestra, movimientos y dicción de actores se
fundan en el ritmo y la _ música, y la palabra se vuelve melo-
diosa tanto en su expresión como en los silencios.
Plauto unas veces guía al ^ctor, o se convierte él
mismo en actor pues cualquier componente de la compañía; está
convencido de su arte (recuérdese el mote de "architectus"
en boca de actores refiriéndose a Plauto).
La novedosa puesta en escena plautina obliga al es-
pectador a contemplar con su _imaginación las alusiones lin-
giiístico-formularias a lo contenido en escena.
Además hay una lucha constante en Plauto contra el
procedimiento "de ilusión", pues su plástica sintética de
utensilios escenográficos (mar ŝo de puerta, silla, algún al-
, tar) fija, al mismo tiempo, en el recuerdo del espectador'
ciertas agrupaciones portadoras, junto a las claves lingiiísti-
cas, de las notas necesarias para suplir cualquier momento,
cualquier situación escenográfica por muy complicada que ella
sea.
E1 decorado plautino no está así en el plano está-
tico del actor y accesorios, sino que se recréa en cada situa-
ción según las distintas claves lingiiísticas (basta decir
"respice ad me" para "situar" en un "lugar especial" a los ac-
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tores en escena).
(2) Taladoire en esta misma obra, unas páginas más
adelante, hace algurias afirmaciones que en este trabajo van a
ser rechazadas. Así: "El ajuar escénico plautino no parecía
brillar especialmente por su riqueza . El mismo Plauto no
brilla por su variedad, así cuando el presentador de 'Menaech-
mi' dice (v. 72-74): 'Haec urbs Epidamnus est, dum agitur ,fa-
bula' . 'Quando alia agebatur, aliud fiet oppidum' . En
'Truculentus' (v. 10-11): 'Athenis tracto ita ut hoc est pros-
caenium' .'Tantisper dum transigimus hanc comoediam' . ^Qué
se puede concluir de esto, sino que la escena no cambia nunca,
que ella es la misma para todas las comedias como en la anti-
gua farsa italiana? . Es el tipo de decorado 'para todo', más
pobre que despojado adrede". En este trabajo se intentará de-
mostrar que no se trata de indigencia escenográfica por una u
otra razón, sino de método teatral plautino.
"Las tímidas intenciones realistas -continúa Tala-
doire- y la crudeza de la luz del día, quitan el beneficio de
esa sugestión poética que nuestros teóricos modernos, ávidos
de 'primitivismo', han buscado con la supresión del decora-
do".
(No se entiende qué quiere decir el autor. Ya vere-
mos cómo las ambientaciones de nocturnidad se consiguen magis-
tralmente en las comédia ŝ plautinas con determinadas fórmulas
lingiiísticas y referencias a olores, etc).
Taladoire dice también que: "la primera escenogra-
fía nos la ofrecen los vasos flíacos, pero la complicación en
el 'atrezzo' de la escena, la decoración y la maquinaria no
aparecen en Roma hasta el siglo I a. J. C.".
Pero una de las cosas más inte'resantes que nos dice
en su obra este erudito francés es que: "No es cierto, por
otra parte, que a cada términó que designe en el texto una
parte del decorado, haya correspondido forzosamente su reali-
zación material^. El público sólo exigía la ayuda necesaria
para la plena ilusión de realidad . La imaginación popular en
los primeros tiempos de la creación artística se pliega fácil-
mente,• como la de los niños, a las convencione ŝ más difíciles
y el encantamiento verbal qúe en el teatro les ^hace olvidar
toda su penosa eotidianeidad".
Pero no todo es tan, simple. Pór el contrario, con-
sideramos el método lingiiístico de sustitución escenográfico
plautino, como uno de los más intelectualizados e innovadores
en una escena en donde todo parecía haber sido descubierto ya.
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(3) Artículo interesante ya desde^sus pr^imeras. líneae,
con afirmaciones tan rotundas como la de que: "Tanto en la 'paZZia-
ta', como en la comedia griega, hay que indagar qué partes de las
casas se representaban en escena, puesto que los lugares'po^t.-s.ea:e^-
nam' , deben ser diseñados por la imaginación de los espectadores"
(prefacio, pág. 7).
{4) Como el tema es extensísimo, daremos aquí sólo algu-
na de la bibliografía que nos ha parecido más interesante: W. Beare
"La escena...", pág. 49 ss., y apéndice K, pág. 294 ss.: "Contamina-
re y contaminación"; G. Michaut, Histoire^ de_ la comédie romai=
ne, Plaute, París, 1920, vol. VII, pág. 16; G. E. Duckworth, The
IVature of Roman Comedy. A Study in popular entertainment, Princeton
New Jers`ey, 1952, pag. 202 ss. Inquieta el juicio del mismo Cice-
rón en Tusc. I, 1, 3, sobre la copia "palabra por palabra':';. H©r.
Epist. II, 1; 156-7. Schanz-iiosius-Kriiger, Geschichte der Rómischer
Literatur, I, Munich, 1927, con obras generales sobre el tema en p^
58, parrafo 32, ("Originales griegos"), y para cada una de las co-
medias, en el apartado "Original", pág. 58-74, pág.^78; W. Theiler,
"Zum Gefiige einiger plautinischer Komódien", Hermes, 1938, pág^ 269
ss., y en pág. 282, sobre la importancia de otros autorés de la Co-
media Mealia en la obra de Plauto; cf. toda la crítica italiana que
sigue, en general, las tendencias de E. Fraenkel en Plan^.2nrs^hes
im Plautus, Berlín, 1922, y G. Burckhardt, en Die Akteinteilung in
der neuen Griechischen und in der r.ómischen ICómodie, Ba$ilea,^
1927.
A, Ludwig en Antike Kómodien, Munich, 1966, vol. II, pág.
1431, dice: "Hay que ser mas cauto en el problema de la contamina-
ción". Muy interesante la mesa redonda sobre el tema recogida en
Dion. XLVI, 1975, págs. 269-290 (Siracusa), en donde K. Geiser di-
ce: "Plauto lo debe todo en esencia al mundo griego, pues ningún
aspecto de los estudios plautinos es del todo independiente^de esta
fuente. Hoy los estudios están muv avanzados. En un primer momento,
el análisis era cuantitativo y mecánico como si se pudiera seccioY
nar a Plauto en partes, respectivamente griega y latina. Luego, se
ha descubierto que la comparación se puede establecer en :té^r3ni'nos
no cuantitativos-;. sino cualitatiyós. En este último sentido, quizás
se puede descubrir en Plauto una especie de latinidad, y, sobre to-
do, de bárbaro-primitivismo. Pero después de este conqreso, se pue-.
de sacar una tercera conclusión: que Plauto, obteniendo res^alt^ades
diversos, opera con una personalidad artística y una finura no me^-^
nos importarite^que la griega, y vamos hacia un relevo que termina
ya con la comparación de los originales griegos en la obra plauti-
na".
E1 profesor Grimal, añade en el mismo coloquio: "La crí-
tica de Plauto, ha girado entre dos tendencias:
a) La de los helenómanos, que piensán^que únicamente los
griegos han tenido el don de la creación armoníosa y fecunda.
b) La de guienes quieren hacer de Rt^ma un pálido reflejo
de Grecia.
Hoy la creación poética plautina hay que encuadrarla en el contex^o
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itálico general`. Esta creación plautina me parecía como el
esfuerzo de un poeta genial por utilizar un género que le ve-
nía impuestó y que en parte le llegaba por un rito y en parte
por una tradición literaria .^Unos elementos griegos elabora-
dos en un suelo itálico . ?lauto es maestro del ritmo y los
juegos, exponerites de esa alegria itálica".
Prof. Barchiesi: "La comedia plautina quedaría con-
finada en el medio ficticio de la palliata, intermedia entre
la griega y la latina, sin introducirse nunca en la realidad
de la Roma contemporánea".
Pero tampoco hay que exagerar en cuanto a origina-
lidad•.plautina pues, como dice, F. Munari en este mismo colo-
quio sobre el asunto, "hoy está de moda proclamar que Plauto •
construye directamente y sin preocuparse de lo que podían ser
sus modelos y mucho menos obsesionado por el problema de la
estructura originaria de su trama". y E. Paratore en Dion. XLVI
1975 p. 36: "Se ha terminado por hacer resaltar la presencia
de una técniŝa personal del autor latino visible en una singu-
lar carencia de simetría y coherencia".
Pero lo cierto es que el texto plautino y el de sus
imitadores, esa "línea Plauto" que nos ha llegado, está llena
de superposiciones, transmisiones, copias, invenciones y tra-
diciones, en las que hay canti.dad de inserciones de textos
griegos en el diálogo y un innegable "toque" de erudición
griega. Existe también la clara necesidad de abandonar la in-
dividualidad de los "plautinisches" fraenkelianos, dado que
los motivos escénicos y las estructuras escenográficas son en
su mayoría tópicas, aunque la personalidad pl^autina se refleje
inconfundiblemente en el lenguaje, que no se puede abstraer de
la acción y de su hilarante comicidad. -
Así pues, creemos que la mayoría de los avances en
relación con la originalidad de Plauto no hacen más que dar
vaivenes que nunca pueden mejorar a Fraenkel (asi H. Marti en
el comentario recogido por V. Tandoi en 'Atene e Roma' 1961 p.
102-110, que lleva al extremo opuesto de repudiár la N^a co-
mo maestrá^. de Plauto y termina por comparar la técnica plau-
tina con la de Terencio, comprometiendo definitivamente la
originalidad plautina, aunque Tandoi intente (con Fraenkel)
considerarlo^como un genial hombre de teatro.
Tal vez lo que nosotros intentamos aportar eri nues-
tro trabajo sea, en este sentido, el reconocimiento de la
creación de una verdadera técnica de escenografía teatral re-
cogida por Plauto (y codificada por él) de formas lingiiísticas
que, en los originales áticos, se encontraban aisladamente y
que, en manos plautinas, se transforman en módulos predilectos
del público para entender su teatro.
Lo que en los modelos griegos era una posibilidad
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entre tantas, se transforma en el teatro de Plauto en expediente
característico de un estilo depurado de la dramaturgia griega.
Esta estilización condiciona el bello lenguaje de su teatro, y,de
otro lado, la estructura de sus modelos(cf. Lesky, "fiistoria...",
pág. 678, sobre la reelaboración en un cántico de un pasaje 3el
"Díscolo"). Y, en caso de que fuera un autor, cuestión dudosa da-
do el material tan extenso que aporta, Plauto no es un torpe ga-
napán, ni mucho menos, un copión, grosero imitador de lo griego.
Como inteligente regidor de escena, acertó en su oficio
de revelar al público todo aquello que sus ojos no veían, pues se
plantea.el escenario como un espacio lúdico que puede despertar
emociones y sensibilidad. Pero, de todo este material previo,
Plauto-sólo tráduce de forma^magistral y en uria lengua acertada,
los aspectos de lo griego que le parecían más sugerentes. Así,de
Aristófanes toma la polimetría y su desbordante fantasía e hila-
ridad; de Menandro, los argumentos. Con el primero guarda ciertas
coincidencias escénicas, como personificaciones de partes del
cuerpo o de objetos domésticos, recUrsos paratrágicos no menan-
dreos (cf. C. Castillo, "Imitación y transformación en la comedia
de.Plauto". Conterencia en la Fundación Pastor de E. C., Febrero
1982, Madrid). Según Enk "Truculentus...", pág. 22-3, esta obra
y otras guardan relación con Eurípides•(Así Truculento con Hipó-
lito). Según K. bl. Westaway, The Original Element in Plautus,
Cambridge, Univ. Press. 1917, pag. 12: "Hay un cierto naturalismo
al estilo Zola".
Además el tema de la originalidad en un autor es espi^
noso. Los trági ŝos griegos ya se copiaban entre ellos; en Aristó-
fanes hay mucho de comedia siciliana. Plauto no se preocupaba de-
masiado por un problema como ese y, desde luego, no 1e importaba
tampoco el asunto de hacer buen teatro o no. Esto lo demuestran
los numerosos pasajes plautinos que podían parecer al espectador
teatro improvisado.
Al estilo de los "golpes de teatro" franceses, con creación de si-
tuaciones extraordinarias,,diálogos muy divertidos, personajes ex-
travagantes y f,inales apresurados que remitían al teatro del ab-
surdo, Plauto se muestra como un aparente improvisador magnífico,
aunque estas aparentes improvisaciones puedan ser •espléndidos
juegos teatrales. Así en Stich. 444: "Egomet me moror"= "Yo mi^smo
me estoy entreteniendo". Es inverosímil que Estico,después c^.e es-
ta ^órmula,. que^suele ser incitadora a no demorarse, y por tanto
a salir de escena, continúe en la misma con un largo monólogo.
Una ojeada a pasajes paralelos en donde uri personaje,•
después que dice "me moror,", paĉa a un nuevo tema (así Cist_. 692,
Merc. 930), o anuncia una salida de escena (Merc. 468), y ŝonti-
nuá en la ^mi;sma tal vez por la inesperada entrada de otro perso-
naje que llama su atención y motiva dichas "improvisaciones", nos
hace afirmar lo anter_ior y añadir que tal vez Plauto tenía sólo
una cierta inquietud por gustar o no gustar y, en todo caso, di-
vertirse él también haciendo su propio teatro.
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(5) Según P. Grimal, en "Le Truculentus...", pág. 534:
"La invención de un lugar en el 'Rudens' a orillas del mar, perte-
nece a Dífilo, y Plauto lo ha adaptado, bien o mal, a la estét2ca
de la escena romana: larga calle que atraviesa el teatro de parte
a parte, flanqueada por varios edificios vecinos".
(6) Sobre los contactos teatrales ^negaro-sicilianos y
otras influencias escenográficas en suelo itálico, y sobre las re-
laciones establecidas entre ambas ciudades por motivos colonizado-^
res, con la creación de la importante ciudad siciliana de Niegara -
Hiblea, cf. A. Tovar y Martín S. Ruipérez en Historia de Grecia,
Montaner y Simón, Barcelona, 1972, pág. 81: " acia e , os me-
garense5, en su única empresa colonizadora, fundan Megara Fiiblea,
desde donde posteriormente se colonizaría Selinunte de Sicilia".
(Cf. también E. Monescillo, "Aristófanes...", pág. XI).
En Megara Hiblea vivió Epicarmo como filóso:fo, según no-
ticia de Arist. Poet. 14 8 30:... ^ ç v dc xw t,^ó^aç OÍ, tiE
^vtia^^3a c^ç É^L ti ç ^á p^ a^,y tio^ ç g Tlµoŝpa^^^çv ^evoµ^v^l^^ ^ ^--
^x E^xe^Caç.' Exe^^^v y&p fjv ^ónCxapµoç ^o^r^ti^ç n y^ ^pg'-
tiepoç wv X^c^v^8ov xaL Mayvriti ç.
En cuanto a relaciones teatrales entre ambas ciudades, A.
Lesky, "Historia...", pág. 263, dice: "La farsa megarense con su
bagaje de figuras tipicas (sobre todo el cocinero Mesón y su sir^
viente Tetix), que tanta importancia van a tener después er^ la
obra plautina, se funde con la farsa fliácica, que aporta la paro-
dia mitológica en los temas, y en la tipología perfecciona la ca-
racterización, tal como lo demuestra la comparación de la crátera
corintia del Louvre de 'ladrones de uvas' (cf. M. Bieber, History
of gr. and Rom. Theater, Princeton, 1939, fig. 84) en ]:os ^aso ĉ
fliacos".
Comparando en nuestro trabajo los coros animalísticos con
n:áscaras típicas de la farsa megarense (también en la comedia de
Aristófanes), con los vasos flíacos, vemos que en e^tos últrimos,
tipos faunescos alternan con personajes humanos, pero en la cráte-
ra del Louvre (exceptuando los músicos que, hasta cierto punto, no
son 'actores' de la obra), son verdaderos sátiros.
Sobre las excelencias de los escenógrafos de la Pdagna
Grecia, A. Balil en "Decorado y representación escénica en el tea-
tro grie‚o", Rev. dé Univ. de Madrid,.LI, 1964, pág. 325-,367, .y
^en pág. 349, dice: "Epicarmo era de 5iracusa y Rintón vino de Ta^
rento y^este teatro debió desarrollarse en área^s lucanas, como
Paestum,.y otras, estableciéndosé así, a través de.las at.elanas;,
el primer enlace entre el teatro griego, aunque provin.ciano, y el
teatro romano". Y J. Bayet en Literatura latina, Ariel, Barcelona,
1972, pág. 67, dice: "Con mucha frecuencia suponemos bajo la ^o-,
micidad plautina, tan abundante y sabrosa, una influencia de 1;os
flíacos, esas farsas de la muerte en las que autores c:omo Rintón
de Tarento (s. III a. J.) parodiaban las nobles ^le^e.s trágioas
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p,ara regocijo de los espectadores de la Magna Grecia a Sicilia".
Resulta muy interesante el comentario de W. B. Sedwick, T
M. Plauto Anfitrión, Manchester, ilniv. Press, 1960, al verso 59, en
donde dice: "Los manuscritos dan ya 'tragicomedia' como una única
forma. La palabra en griego es stwµwdo-tipayy^SCa acuñada por.Alceo
Anaxandrides y el siciliano Dinóloco, un autor teatral contemporá-
neo de Epicarmo". Cf. V. Bonaiuto, "La Scenografía neg.li spettacoli
siracusani", Dion. V, 1935-36, fasc. 3, pág. 113 y P. Marconi, "La
Scena del Teatro di Segesta e del teatro ellenístico della Sicilia',
Dion. vol. I, 1929,•fasc. 1, pág. 8 ss.).
, Pero los contactos greco-romanos no son tan sencillos cor
mo estas,teorías indican. Ya Horacio en Epist. I1, 1, 156-9, •ham^a
de cómo Grecia queda apresada militarmente por Roma, pero^:Greeia:.
subyuga a Roma culturalmente (cf..G. Vallet, Rhegion et Zande: His-
toire, commerce et civilisation des cités chalcidiennes du détroit
de Messine, Bibliot. des Ecoles Fran^aises d Athenes et Rome, 1958,
y para relaciones religiosas cf. M. Torelli I1 santuario di Hera
Gravisca, Parola del passato XXVI, 1971).
Pero resulta interesante especialmente el excelente sumar.
rio de M. Gigante, "Teatro greco nella Magna Grecia", Atti del VI
convegno di studi sulla Magna Grecia, Nápoles, 1972, pags. 83 y ss.
y toda la exhaustiva documentacion qué aportan los vasos italiotas
del siglo IV, y que reflejan la intensa actividad teatral de las
ciudades de la Magna grecia. Cf. también T. B. L. Webster en tíer-
me ŝ LXXXII, 1954, pág. 294 ss., y A. D. Trendall y T. B. L. Webs-
•ter en Illustrations of-Greek Drama, London 1971, en pág. 145, v. 3
con una comparacion de artes figurativas en relación con la esceno-
grafía ; T. B. L. Webster en "Monuments illustrating New Comedy'',
Bull. Inst. Clas. Stud., London Sup^l. 20, 1967, y Suppl. 24, 1969,
pĉs. 183-200; F. Brein en 'Ey^r S' =-áypo^xos , Wien St. VI, ].972, p.
160 ss., y en Class. Stud. Univ. London, Suppl. XX, 1967 y^•Suppl.
XXIV, 1969, págs. 183 ss., y para influencia de los vasos flíacos
en el drama satírico de Italia Meridional, cf. L. Séchan. Études
sur la Tragédie Grécque dans ses rapports avec la cerámique, Páriŝ
1926, y M. Bieber, Die Denkmaler zum Theaterwesen in Altertum, 1920
págs. 138-153, pl. 75-86, y el excelente estudio de L. M. Catteruc-
cia, Pitture vascolari italiote di soggetto teatrale comico, Milán,
1951, cf. E. Wúst en R. E. XX, 1950. Cf. F. Zevi, Civiltá del Lazio
primitivo, Roma, 1976; J. H. Huddmston, Greek tragedy in the ig t
of vase paintings, London, 1898, y A. óVeber, Monuments illustrating
Tragedy and Satyr Play, T^ondon, 1967; E. Paribeni,,"Ceramic^a d.im-
portazione dall area sacra di S.. Onlobono", Bull. Commiss. Afcheol.
Comun. Roma, LXXVII, 1950-60, pág. 109 ss., en donde este autor di-
ce: "Los vasos provienen de muy distintas áreas, Corinto, Laconia,
Atica"; cf, T. B. L. Webster, "South Italian Vases and Attic Drama"
C1. Qu. LII, 1948, pág. 15-17.
Pero resulta interesante considerar que la influencia del
teatro etrusco en el plautino.es ta^ decisoria como la .influencia
griega colonizadora (cf. Tito Liv. IX, 36, 3; y B. A. Taladoire en
''Essai...", pág. 95, quien dice: "Los etruscos ejercieron una i^n-
tensa influencia sobre el desarrollo de las representaciones escéni-
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cas en Roma y se considera que la vinculación entre el drama pr^i-
mitivo y la magia reproductiva, se refleja en el uso del falo en ^a
antigua comedia griega".
Lo mismo aduce en la pág. 161 sobre juegos etruscos como
fuente de posteriores realizaciones escenográficas romana ŝ y las
ilustraciones de escenas de juegos etruscos de la obra de Poulsen;
cf. V. Rotolo, I1 pantomimo. Studi e testi, Palermo, 1957. La im-
portancia de templos etruscos en los que se representaba, la seña-
la A. Grenier en Les religions Etrusque et romaine, París, 1948 ;
y un cierto escepticismo romano ante las grandes divinidades grie-
gas en K. Latte, Rómische Religionsgeschichte, Miinchen, 1960. ^
En relación a las artes figurativas etruscas es i:riteresan-
te el 1'ibro del G. Fleischhauer, Etrurien und Róm., Musikgeschich-
te in Bildern, tav. 51, en donde habla de un vaso flíaco del s. IV
que reproduce una escena final del modelo del "Estico" plautino.
Muy interesante resulta la comprobación de que en los re-
lieves funerarios y urnas del s. III a. J. de Etruria, se repiten
temas referentes sobre todo a la escena de la tragedia euripidea
(cf. E. Brunn- G Kórte, I relievi delle urne etrusche I-IV, Rome-
Berlín, 1870-1916, y en F.H. Pairault Recherches sur quel ues sé-
ries d'urnes de Volterra á représentations mythologiques, cole
Fran^aise de Rome, ^972), y la indiscutible relación de Plauto y
Eurípides por medio de Menandro en lo que a temática se refiere,
lo que ha expuesto acertadamente A. Pertusi en su obra "Menandro
ed Euripide",. Dion. XVI, 1953, pág. 27 ss.; G. del Grande, "Menan-
dro e la sua commedia", Dion. XV 1952, pág. 38: "La comedia me-
nandrea tiene filiación directa con la tragedia euripidea".
Resulta sornrendente la afirmación de P. Frassinetti en
Fabula atellana:saggi sul teatro popolare latino, Génova, 1953, p.
93, de que Plauto excluye o a^teriúa adrede la inserción. de elementos
teatrales de la atelana en la palliata, con una cierta conciencia
de superioridad de su arte, y un cierto desprecio a la farsa in-
troducida en Roma por los oscos". (Sobre este mismo tema, cf. W.
Beare, "Plautus and the fabula atellana", Cl. Rev., 1930, p.. 165-
175).
Uno de los aspectos más interesantes en el teatro de
Plauto es la creación musical y sus famosos "cántica" con la im-
portancia de la vida musical en la cotidianeidad de los etruscos,
que daba a todos.sus actos una di,mensión de "teatralidad" por en-
cima de la propia banalidad de los mismos. La importancia de la
ciudad etru^^ca de Caere en los contactos'Grecia- Ro^^na, está puesta
de manifiesto en el excelente libro de B. Gentili, Theatrical Per-
formance in the Ancient World (vol. II), Gieben, Amsterdam, 1979,
pag ., 91.
La introducción de una mitología griega en Etruria, la
han estudiado con detenimiento R. Hampe y E. Simon en Griech. Sa-
gen in der friihren etrusk Kunst., Mainz, 1964, aunque hay que ase-
gurar que habria mutua^s influencias entre ambos pueblos y, de nin-
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quna forma, un liderazgo por parte de la cultura griega, sobre to-,
do en lo que a teatro se refiere. En relación con los contactos
etruscos que establece Plauto, es interesante el conocido libro de
F. Della Corte, Da Sarsina a Roma, Génova, 1952, en cap. II, pág.
25 ss., en donde asegura que L. Emilio Papo reúne un ejército de
umbros y sarsinos en Rímini, colonia romana, y de Rímini va a Etru-
ria, donde vence a los galos en la batalla campal de Telamón, ase-
gurando que ^rlauto pudo así llegar a Roma de mano de est^ cónsul.
Pero son teorías un tanto aventuradas, y es preferible
segu.ir otras como las de Duckworth, en "The Nature...", pág. 50,
quien se basa en la expresión "porci ... sacri", utilizada por
Plauto con el mismo significado de los textos umbros Menaech. 280-
•290.; Rud. ` . 1208 .
• Sobre influencias africanas en la primera cultura romana,
cf. G. Calame-Griaule, en "Pour un étude ethnolingiiístique des lit-
tératures orales africaines", Languages, XVIII, 1970, pág. 120 ss.,
y la utilización por parte de Plauto de actores de color, o^la
ubicación de algunas de sus obras en ciudades africanas, así Cire-
ne en el "Rudens" plautino.
Citaremos aquí, como nota adicional, las africanizacio-
nes de los mitos griegos en el teatro de B. Besson ("Edipo Tirano"
en el Deutsches Theater de Berlín-Este, y de J. Beek y J. Malina
en la "Antígona" de Brecht-Hóderlin, 1968, y las versiones de P.
Paolo Pasolini, sobre todo en su "Medea", "cuyo primer tercio del
filme recupera el sentido ritualístico desde el que se exp•lica el
choque de una civilización y otra" (R. Salvat, "Hacia una nueva di-
mensión interpretativa de los espectáculos trágicos", en la revis-
ta Primer Acto, n° 203-4, Madrid, 1984, pág. 168), y, sobre todo
en sus "Appunti per una orestea africana". Citaremos también, la
excelente versión de Camús en su "Orfeo negro".
(7) Consideramos que la referencia de este autor a la ma-
quinaria teatral es tardía, así como todas las conservadas respec-
to de este tema; posiblemente Eurípides fuera quien hiciera un uso
más ostensivo de ellas, dadas. 1.as..frecUei^f^s. piig^s ar-i.stofá^•i^,,^s.
T_estimonios como el de Plut. en Dé esu carnis 996a:Mr^Xávr^v a^pE6
^v ,^eácTpw dxr^v^jS nEpt^epoµ€vr^^ ^^, C. Flickinger, Plutarch as a
^ource of information on the Greek theater, Univ. Chicago, 19Ó4, p.
46-7. Para la interpretacion del texto griego anterior como un re-
currir a la aparición del dios "ex machina"(sorpresiva), "cuando
la obra se va a la deriva", cf. Carriére, op. cit., pág. 21 ss., •
pero es Póllux (IV, 141), quien habla largo y tendido sobre,el te-
ma diciendo que "con los .:xa^a^^r^µa^a se cubrían los nep1.&xtio^
para producir efectos especiales". (Carriére, op. cit. pág. 21 ss.,
insiste en que por medio de un profuso aparato teatral, se inten-
taba explicar lo inexplicable, o lo que se puede hacer comprender
al público por el juego teatral de los actores).
A. Gelio, III, 3, 12, y 3, 14, trae a la memoria a ^tro
autor que gusta de estos temas:" ...Varro et plerique aZi2 memoriae
tradiderunt cum pecunia omni; quam in operis artificium scaenicorum
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pepererat in mercatibus perdita, inops Romam redisset et ob quae-
rendum uictum ad circumagendas moZas, quae 'trusatiZes' appeZZan-
tur, operam pistori Zocasset".
A. Cima en "Intorno a la vita e al nome di Plauto", Ri-
vista di storia antica VII, 1903, pág. 429-448, hace un extenso
comentario en torno a la frase: "In operis artificium scaenicorum ".
(8) En lo que se refiere a la tragedia, tenemos ^ambién
excelentes trabajos (consúltese por ejemplo el de E. García Novo,
La entrada de los personajes y su anuncio en la tragedia griega.
Un estudio de técnica teatral, Publicaciones de la primera cátedra
de Filologia griega de la Universidad Complutense de Madrid, Madrid
1981, sobre todo por la bibliografía adjunta al tema; cf. también
Carriére en op. cit. pág. 37, fig. 2, con dibujos del autor sobre
decorados movibles en ^^^Supl;ic.antes", y salidas de escena con movi-
miento de napaxopt^Y^µa en "Euménides" (pág. 40); y para la come-
dia también la interpretación escenificada del vuelo de Trigeo en
"La Paz" (pág. 35); citaremos varios números de la revista "Dioni-
sio" como este: Varios áutores, "L'ipertrofia della 'messa in sce-
na "', Octubre, 1928, pág, 6 ss. ; B. Lavagnini, "Considerazioni su-
gli spettacoli classici", Dion. III, fasc. 1, 1931, pág. 41 ss.; R
Cantarella, "Il drama antico comme spettacolo. Elementi e valori
dello spettacolo nel drama antico", Dion. XLI, 1967, pág. 55 ss. ;
sobre P4enandro, cf. M. A. Dori, "Menandro drammaturgo e creatore
di caratteri", Dion. XV, fasc. 3-4, 1952, pág. 101 ss.
O.Navarre, en Las representaciones dramáticas en Grecia
(trad. castellaná), Ed. Quetzal, Argentina, 1977, pag. 23, asegura
que cuando una determinada pieza nos lleva a lugares diferentes
de la acción, los diferentes lugares donde debía trasladarse di-
cha acción eran figurados de antemano en ambos lados de la escena
"Es lo que se denomina 'decorado simultáneo'-continúa este-autor-,
muy empleado también en Francia durante la Edad Media .
En cuanto a las limitaciones del teatro griego, se manifiestan en
la constitución del decorado, que representa siempre la parte exte-
rior de una habitación, nunca el interior. En esas condiciones, la
acción, para•ser visible a los e ŝpectadores, deberá siempre trans-
currir en la calle o plaza pública. Así advertimos recursos _como
en 'Edipo', quien, en lugar de recibir en una sala del palacio a
la delegación popular, sale él mismo al encuentro de la multitud.
Por esa misma causa se explican, por ejemplo, alteraciones esceno-
gráficas como por qué Creón, a su^regreso de Delfos, no entra en•
el palacio pára dar cueñta a Edipo de su misión, sino que r-elata
su informe delante del público. Y cuando en una de las escenas si-'
guientes,viene un mensajero a anunciar la muerte del rey de Corin-
to, la reina Yocasta llama a su esposo fuera del palacio, es de-
cir en la calle, para oir esa noticia".
De este mismo autor es muy interesante también la obra:
Dionysos. Etude sur 1'organisation matérielle du théatre athénien,
Paris, 1895. Frente a esas opiniones, V. Inama, op. cit. pág. 14,
. dice: "Imposib^le imaginarse solo el encadenamiento de Prometeo en,
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la tragedia de ese nombre, sin la escenificaŝión del terreno rudo y
escarpado de la desierta región de Escitia sin que la roca de su
encadenamiento estuviera en escena. Y cuando en esta misma obra apa-
rece el carro alado, en la supuesta idea de que fuera representado,
es imposible imaginarlo rodeado de nubes como suspendido en el cie-
lo y no sobre la tierra. Eri la misma tragedia, poco después, el an-
ciano titán Océano parece cabalgar sobre un hipogrifo vo].?nte y es-
te necesariamente debía ser figurado, puesto que era dificil que
quedara suspendido en el aire. Mecanismos teatrales bastante inge-
niosos y de muy distinta forma, pero cómo fueron en realidad, no lo
sabemos".
En relación a estas últimas palabras de Inama, y yendo a
algunos de los textos griegos mencionados por él, vale la pena ob-
servar ŝómo y en qué casos lo que dice contiene mostración referen-
cial o suplencial de esos "mecanismos teatrales ingeniosos'. Así
en Prom. 124-35, Prometeo dice:
^eú, ^eú tiC noT' ^^ x^v&^^Qµa x^bw
x^^as oLwvt^v ; ai.^9^p ^b ^ ^^a^pa^S
ntiEpvrwv ^5^nc^s ti^noQVpC^E^'
^t2Yv µo^ cpo^Epbv zd npoQ^pnov '
"!Ay ay!. ^Qué batir de alas de nuevo oigo proveniente de aves?.
El aire vibra en los suaves impulsos volátiles. Un temor que se po-
sa poco a poco, me invade todo".
La narración del titán no puede ser más efectista. Aún si
el carro alado no existiera, el batir de alas llegaría a,los oidos
del espectador. Pero el coró de Oceánidas termina de reemplazar la
escenografía más perfectamente así:
M7'^B^V (p0^1'^-
^9í^t,S. ^^.^ta i^be tiá-
^^ S nti^pfiywv ^oa^ S iYµC^-
A^a^s npoQ^^a Tbvbe náYov...
"Nada temerosó: amiga• ^ésa bandada
de aves con veloces aleteos,
avanza hacia este risco".
(Traducción de F. Segundo Brieva, Edaf, Madrid 1973).
A la perfecta descripción de Prometeo de la venida del
cárro alado, se une ahora el jueg^ gestual de las Océanidas: Elt`(bE%
tióvdE, que suple, además, la distancia aire/tierra.
Más adelante, en el v. 135, el o^ xw^ ntiEpwtit^^ final, in-
forma sobre la realidad del artefacto: una especie de cajón alado
en el que vendrán las 9ceánidas, pero no volando desde luego. Y así
en otros muchos casos. Simples objetos referenciales y una atinada
descripción deíctica, son los elementos básicos para crear esceno-
grafías complicadas o imposibles.
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Así en Prom. 140 ss., el titán informa a los espectado-






En primer lugar, el imperativo-deíctico ÉQ^SEQTE ,y.lós
deícticos o^c.^ SEQµw (al parecer, Prometeo aparece en escena
con el utensilio escenográfico referencial caracterizador de una
cadena) y Tr)QSE ....^ ^v , suple perfectamente la escenografía
agreste del lugar y la situación de prisionero. del titán.
^ Más adelante, en el v. 147, el coro de ©ceánidas perfi-
la mejor la suplencia lingiiística del lugar (néTpa^ nAOQavabvb-
µEV Ov TaL QS r^XSaµaVtiOSÉTO L 6L ) que , de otro lacio, np..^ja.^ ^•^scri- ^
birse y narrarse a lo largo de toda la obra al espectador para que
éste no olvide la escenografía en la que se sitúa la acción.
(9) A llegar a estas conclusiones sobre escenografía,nos
ha ayudado también la obra de M. Bieber, en "The history..." y sus
ilustraciones. Así en pfig. 146 y ss., dice: "Tres fueron las formas
de la escena en la atelana: la priméra fue baja (a ras del suelo),
o bien cubierto el suelo solamente con tablas (cf. pág. 134 en ta.
489; pág. 135, tab. 491; pág. 141, tab. 514, y 415 pág. 142, tab.
519) apuntaladas con tres o cuatro columnas cubiertas con una se-
. rie de velos. En esta.escena, los actores subían y bajaban escale-
ras rudimentarias que a veces transformaban ellos mismos. En el
fondo de esta escena pudieron poner puertas (cf. p. 132, tab. 438
a-b, 492, pág. 136, tab. 498, pág. 139, tab. 507, pág. 140, tab.
511, pág. 144, tab. 535, pág. 133, tab. 485, pág. 134, tab. 488).
E1 tercer tipo de escena-sigue diciendo Bieber- era apuntalado con
columnas a las que ño cubría ningún velo, y por las que no subía
escalera alguna. Este tipo de escena tenía un amplio espaoio^de
fondo (pág. 139, tab. 479 a, b; pág. 132 tab. 484, pág. 137, tab.
501; pág 144, tab. 509, pág. 141, tab. 517). Así hasta el siglo II
a. J. En el frente de la misma escena, a menudo las puertas ^te-
nían columnas adornadas que sostenían el techo (pág. 130, tab. 480
pág. 162 tab. 587) (cf. Bieber, op. cit. pág. 168), y el :púlpito
siempre se cubría con tablas para que la voz del actor pareciese
melodiosa y en el s. II a. J. se usaba también la orquestra, según
testimonio de Polibio, aunque en el 167 a.'J. apenas se^puede con-
sidérar que en el teatro romano hubiera orquestra (.apud- Atk^enaeum
pág. 615 b-d)".
Pero los hallazgos más valiosos en este sentido, son los
mosaicos de la llamada 'casa de Menandro' en Mitilene (cf. S. Cha-
ritodinis-L. Kahil y R. Ginouvés, Menandre á Mytiléne, Bern, 19701•
Uno de los mosáicos más interesantes esta aescrito eri el excelente
libro de B. Gentili, "Theatrical...". En relación con el tema de
puertas en el frente de la escena, Gentili recoge en pág. 24, lámi-
na I, el mosaico de Pompeya titulado "Córiicos;"' y atribuido a Dios-
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cúrides de Samos (Museo Nacional de Nápoles). E1 trozo de puerta
que observamos a la derecha representa una arquitectura plana con
batientes al parecer utilizables y cerrados. Pero como es un doL
cumento fragmentario y no de época plautina, acudimos a otras fuen-
tes como Vitruvio De arch. VI, 9, cuya descripción ^escenográfica
genérica es: "^E1 deŝorado trágico está adornado con^ columr^as y
frontispicios, estatuas y otros elementos lujosos; los cómicos re-
presentan edificios privados con habitaciones y ventanas a imita-
ción de los edificios corrientes y, finalmente, las satíricas se
adornan con árboles, grutas, montes y representaciones campestres
imitando paisajes".
Destacamos la idea de "a imitación de edificios". Pero es
sobre todo A. Balil en "Decorado...", pág. 344, quien cita a 6er-.
kan, 'Priene', y dice: "Aunque sea de época romana, tiene nota^alé
interés este 'pinax' conservado en Priene y construído con cemen-
to con el fin de imitar una puerta".
Volvemos a reseñar el término "imitar".
Pero es sobre todo en su ensayo "Pintura helenístáca y
romana", Instituto Español de Arqueología. CSIC, Madrid 1962, pág.
79, donde este autor dice: "Ya hacia el año 300 a. J. el proscenio
del^.teatro de Delos, que era de madera, tenía una serie de '.p,ina-
kes' pintados colocados en los inter;columnios. Era una pintura .ya
ocasional. E1 posterior desarrollo del '7^.oyeLov^ y traslado de la
representación al mismo, dió lugar a la construcción de mayores
pinakes (tres) ocupando los 'thyromata.'. Una novedad que se.ha de^
bido seguramente a Alejandria (Bulle), por su semejanza con el
'simposium' de Ptolomeo II, pero que otros creen originario de una
ambientación teatral microasiática (Bieber). La difusión de este
sistema fue notable, no tardando en extenderse a Sicilia y la Mag-
na ^recia. Un elemento básico, pues, es la tripartición del espa-
cio escénico así como que los decorados formen un edículo centr.al
ocupado por la representación del templo o palacio, y los ^:1:atera-
les por casas. En otros casos, como en la decoración del teatro de
Tralles, pintada por Apaturio de Alabanda (según descripción ^.dé
Vitruvio), la decoración era muy compleja puesto que, además de
estos elementos móviles, aparecían columnas y estatuas. Aquellss
grandes composiciones de los 'thyromata' p.lánteaban notaales pro=
blemas de perspectiva y un cuidado especial de convergencia de^
líneas. También añade en este artículo, que "uno dé los conjuntos
más descriptivos,es la decoración mural de algunos 'cubicula' de
la villa de P. Fannius Sinistos en Boscoreale, que parecen docu-,
mentar decorados de tragedias, comedias y dramas satíricos a juz-
gar por sus représentaciones. Se trata de decorado ĉ realizados a
mediados del siglo I a. J. siguiendo un modelo escenográfico del
siglo anterior (fig. 35, pág. 111). A. D. Trendall, en Phlyax va-
ses' 1959, analiza una serie de documentos de finales del^s. V y
principios del siglo IV a. J.". ^
O. Dalman "De aedibus..." en el excursus citado (I) so-
bre As. 425, Frikenhaus en P. W. s. v. 'Skene' c. 491, y también
en I^lóst. 817, considera que designan columnas dispuestas al modo
de la escená helenística colocadas en el frente de la misma. Pero
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casas pbmpeyanas. Sobre este m^smo tema cf. A. :Mau,: Fiihrer.
durch Pompeji, 5a ed: Leipzig, 1910, 86 ss., y T. Warschen, Pom-
peji, Ein Fiihrer durch die Ruinen, Berlín- Leipzig, 1925, 75 y
Heydemann, Arch. Inst. 1886, vol. I; A. G. Bragalia, "Esceno-
grafía...", en pág. 13 y ss., y en relación con la pintura pom-
peyana (pág. 20), cita al director de estas excavaciones A. Ma-
juri y sus argumentos: "Aparte de la intención del decorador de
reproducir o no escenografías, ó de darles=a estas sólo sintéti-
camente aspectos reales, hay que reconocer que en el estilo, en
general, y en la intención de la pintura decorativa campano-ro-
mana hay una abstracción de la realidad contingente que proyec^
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ta los elementos reales sobre un fondo convencional y fantástico.Y
en pág. 25, dice:"De uso eséncial es la escenografía sobre escena-
rio representando los mismos elementos de las casas. La decoración
repetía la de las casas".
Beare, "La escena...", pág. 150, habla de "pintura escé-
nica" del edificio escénico, y también Val. Max. 2, 4, 6. Para no-
sotros es esencial el decorado del fondo de la escena de comedian-
tes del Museo de Nápoles con unos frentes "semidisimúlados" y una
especie de cortina a modo de rudimentario telón. Posiblemente en
el frente de la escena hubiera distintos espacios abiertos: venta-
nas superiores y puertas simuladas al estilo de la fotografía de
Nathan en su edición de "Aulularia" de la col. Hachette, pág. 79
(casa de Diana,Ostia),o del frente de la escena del teatro de Pal-
mira. A: Balil en "Decorado...", pág. 349, dice: "En las,represen-
taciones fliácicas se nos muestra un teatro sumamente primitivo en
cuanto a la parafernalia y guardarropías, un teatro aparentemente
lugareño a cargo de cómicos de la legua que alzaban su. aencillo
tabladillo en las plazas de las localidades de itinerario". Y en
pág. 351 hablando de teatros dice: "El escenario más antiguo nd
debe hallarse muy alejado en cuanto a fecha del de Segesta y se
construyó probablemente en el s. II a. J. En él apa.reeen cinco
puertas, tres centrales y^:dos laterales o n&pobo^ al estilo grie-
go algo tangentes a la orquestra. Una de las posibilidades más in-
teresantes consiste en ver como un téatro concebido 'a la griega'
se fue modificando hasta convertirse en teatro romano. Lo más im-
portante fue la modificación de la escena así: Respe^tar el ^po6-
xsv^ov griego construyendo tras el mismo un 'scaenae frons'
al gusto romano. La orquestra, tras la construcción del pulpitum
quedó muy reducida".
V. Inama, op. cit. pág. 38 ss., insiste en este aspecto
de la diferenciación entre la arquitectura del teatro griego y el
romano (y también Vitruvio, "De arquitectura...", lib. V, 7), y de
nuevo dice: "Para determinar con precisión la distanc:ia de la es--
cena al centro de la orquestra, y el punto donde debían estar las
tres puertas del frente de la escena en relación a donde debían sa-
lir las gradas de la cavea, Vitruvio dice que los arquitectos grie-
gos inscribían en el círculo de la orquestratres cuadr_ados concén-
tricos de modo que, los doce ángulos de esta distribución dividían
la circunferencia de la orquestra en doce partes iguales. E1 lado
del cuadrado inscrito, paralelo al diámetro de la orquestra, indi-
caba la línea del frente de la escena. El punto en el que tocaban
los ángulos de los cuadrados con^el semicírculo de la cavea, seña-^
laba los puntos donde empezaban las escaleras. ^
Añade este autor que la diferencia más ostensible entr.e teatro^
griego y romano se encontraba en la escena, pero que desgraciada-
mente,los restos arqueológicos de esta parte del teatro son frag-
mentarios y escasos, además de pertenecer a época tardía (s. III-
II a. J.), o de época romana. De otra parte, sabemos que fue la
parte del teatro que anduvo sujeta a múltiples cambios en el cur^
so de los siglos, y sobre todo en el paso del siglo V al IV a.J.
Siguiendo la linea vitruviana, Inama, op. cit. pág. 40, continúa:
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"Lós arquitectos romanos, a su vez, inscribían en
el círculo de la o^^questra cuatro -triángulos equiláteros y los
ángulos tocaban las escalerillas de la cávea . Pero la dife-
rencia más importante entre el teatro gr_iego y el romano, se
refiere a la escena . De la escena no se conserva más que el
rastro en algunos teatros tardíos (s. TII, T_I a.J.) en época
helenís^ica^. Fue esta la parte del teatro más sujeta a cam-
bios en el curso de los siglos'. Fue la parte del teatro que
más tiempo estuvo provisional". ^
Según A. Balil, "Decorado...", P^, 326: "^4 efectos
de representación teatral el punto clave de la descripción
vit.ruviana se halla en la diferenciación: orquestra para el
coro`•y escenario para los actores, y la rígida separación
entre uno y otro . Pero que tal séparación no existía en el
s. V^ tal como podrá deducirse de los textos de las obras,
constituye la principal aportación del estudio de Hópken, De
^'zeatr_o Attico Saeculi a. Ch. Quinti, 1884, quién demostró la
inexistencia de escenario eñ el teatro del siglo V. a.J. y la
realización de toda la representación en la orquestra,
hipótesis confirmada luego por Dórpfeld, quien dijo que las
g.randes construcciones de sillería correspondían al siglo I^/^ o
más tarde, y sus particularidades estr_uctur_ales no podían
aplicarse al siglo V,.".
Swoboda "Studia...", p. 8 dice que tal vez el ant^_-
guo teatro romano fuera semejante a la escena que parece en
los flíacos.
DziatzYo (K. Dziatzlco Aussgewáhlte Komódien des P.
Te^eatius Afer, Leipzig, 1913), en p. 36 dice que el frente de
la escena en el teat^=o romano estaba provisto de tw•es hojas de
puertas (batientes) que la dividían entre sí. -
Ln esta línea de desmitificación de la arquitectura
vitruviana y sus teorías sobre la reconstrucc^ón en Roma de
los espacios destinados a albergar las representaciones, es
vital el estudio de R. Paribeni, "Il problema dell'acustica
nei teatri antichi", Dion. XV, 1952, p. 235, en donde dice que
hay que considerar que las teorías vit^-uvianas en De Arch. V
3-9, son copias de las de Aristoxeno de Tarentó,filó ofo
^"sico y estudioso de una excelente teoría musical. (Cf. C..
Anti L'acustica fattore de-terminante della Storia dei teatri
greci e romani, Atti. della A ŝcad, Patavina. di Scienze; Lette-
re ed rlrti LXTV - 1951-1952). Según Paribeni el problema de la
acústica en los teatros romanos se resuelve levantando el púl-
^ pito de los actores en un frente arquitec- ŝónico elevado sobre
el suelo llano con al^_a pared •^ertical (scaenae frons) que :_e-
coge mejor el sonido en el interior, g.r_acias a la acción re-
flectan^^e de la pared.
Todo lo anterior no excluye la posibilidad de que,
a raodo de hipótesis, puedan sugerirse las alternancias siguien-
tes:
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^a) Aparte de concebir los decorados a la manéra vitruviana meramen•-
te arquitectónica, cabe pensarlos en relación con las posibili-
dades textuales del teatro de Plauto.
b) Hay que analizar si las localizaciones plautinas son simultáneas
o sucesivas. Pero la disposición escénica, la selección de epi-
sodios, las suturas de conjunto, indican ya una voluntad de sín-
tesis teatral y una búsqueda de composición dramática muy afir-
mada, y esto genera un decorado único en un escenario único, cu-
yos compartimentos se oponen entre sí y"existen" sólo cuando
están animados por actores. Este decorado lo prepara todo de an-
temano y la maquinaria se simplifica.
c) Puertas y ventanas se sugieren como practicables, por donde los
actores aparecen y desaparecen.
d) Y detrás de esta escenografía, que se deriva de lo dicho en a),
b), c), no parece haber habido tampoco arquitectura.
^Cómo colaboran la pintura y las artes figurativas en la repre-
sentación de estos decorados?.
Las ilustraciones de algunos manuscritos terencianos (al no ha-
ber posibilidad de que existan ilustraciones en lá mayoría de los
mánuscritos plautinos, mucho más tardíos que los de Terencio, ade-
. más), pueden ser muy valiosas en este sentido. En la r2lación que
da E. Chatelain, Paléographie des classiques latins, París, 1884-
1892, de los manuscritos de Terencio, encontramos en el Ambrosia-
nus H 75 inf., y el de París 7899 (copias de la Biblioteca Nacio-
nal de Madrid), una escena de la, obra de "Adelphi" en la que un
esclavo parece preparar un plato de pescado en el interior de una
casa (en el 7899), mientras el senex y otro esclavo dialogan a la
puerta de la misma. Separa la figura del esclavo de los otros dos,
un rudimentario marco de la puerta de una casá (cf. Cist. 153 ss.,
160 ss.: "Suavizan con agua los goznes del marco en escena"), y el
esclavo que habla con el.senex señala con el dedo al que prepara
el pescado. Relacionables ^:ón los manuscritos de una antología plau-
tina consultados en la Biblioteca Nacional de Madrid (I^ss. 4210) donde
no encontramos ilustraciones, tan solo al final del folio 16^ apa-
rece un rudimentario dibujo escenográfico de estilo vitruviano, de
forma rectangular^, con tres circulitos frontales (tres puertas) en
el frente de la escena. Nos asalta la duda. de si Pn 1a gran cantidad
de spatia uacua que reflejan los distintos aparatos críticos de
las obras plautinas (cf. Ernout), podría haber ilustraciones. Cabe
^t ŝ^bién que se yuedaran así por haber guar.dado mr^s espacio del que
llieyc realir^erAte ocupó la copia, al harerse decidido por una colome-
tría que comportaúa renglones más largos (cf. C. çuesta, La pre-
sentazione delle. cZausuZae nei codici di Plauto. La critica tes-
t»ale greco-latina oggi. Problemi e metodi, Bolonia 1983, p.149- 4).
Un aspecto importante es el referente a la longitud da-
da a la escena ( oxt^ví^ ), que la separa de otras formas más an-
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tiguas del 1=eatro helenístico y, con más razón, del teatr_o de
la G.recia clásica. ^ste escena•rio es, al mismo tiempo, relati-
vamente estrecho. "En todo caso - dice P. Grimal, "Le 'Trucu-
lentus..."° P. 532, su dimensión principal es su longitud,que
se impone sobre la profundidad, y la impresión general es la
de una larga banda que recor.re la vista del espec-tador de iz-
quierda a derecha o de derecha a izquierda mientras que la
profundidad en cada punto se capta en su totalidad con una so-
,a m^:°^::^^a .
Tenemos una platea, una calle bastante larga, más
larga cjue las callejuelas de la cuadrícula habitual . Ninguna
comedia latina, por lo que sabemos, se desarrolla sobre una
plaza pública, ágora o foro^. Lo que la 'palliata' nos mues-
tr_a es una calle cortada longitudinalmente, un lugar de paso
entre la ciudad y el puerto, y no un lugar de convergencia^.
En esta calle se sitúan las casas a un lado y a otro^. En el
centr_o hay una callejuela o'angipo.rtum' que desemboca en esta
calle principal y en la esquina del 'angipori^um' un pequeño
santuario con un altar . Los personajes concur_ren allí, por-
que entran en sus casas o salen para sus quehaceres . Se en-
cuentr_an, pero no vienen a este lugar, por eso no hay semejan-
za con las galerías del palacio".
Según Balil, "Decorado ..." p. 327, la
^wfi
favorecía la cons-^rucción de dependencias imprescindibles, ta-
les como vestuarios. "Clásicamente -dice- se viene aceptando
la e:^istencia de tres puertas en la ^^lv^) como elementos bá-
sicos e imprescindibles . ^
Pero Dale,en Journal of :3ellenic Studies LXXVZI,
1957,2 ss., ha señalaclo sin lugar á reparos que una sola puer-
^^a basta, no sólo para repr_esentar tragedias, sino también co-
medias de acción compleja como 'Ek}clesiázousai' aunque o^t^as
como ^Cíclopes' requiriesen no menos de dos puertas".
Según Balil, la a'N.r)vt^ requería dos p:isos y ello
se deduce de obras como "Orestes". "Este segundó piso es el
^9eo^oYetov, cuyo nor^lbre alude claramente a su utilización en
las apariciones de divinidades^'. Con ello era posible dispo-
ner represeñtación según tr_es planos:.
1- Orchestra, 2- ^^)v^) , 3- ^EOAoy^^ov" ,
f) Pero nosotros, opinamos que no había tal segundo
piso sino que se hacía imaginar lingi^ís^ticamente
como veremos. (Cf. la fórmula de Anf. S63 "In
superiore cenacuZo ", y Per. 319 : "^a-^i supra nos
habitat") .
g) Para comunicar a los espec'^adores poco inst_rui-^
^o^
dos, la topografía de la escena, el autor no es-
catima explicar en detalle los lugares represen-
tados.
La labor de Plau^o es magistral en este punto, con-
sigue complicidad con el público de manera que sólo con imagen
y palabra, ofrecidas por el autor, e imaginación por parte del
público, se recompone un montaje espectacular que, difícilmen-
te, podía materializarse.
^T. Andriev en Le dialogue antique; étude critique
sur les sigles de personnaŝes et les rubriques de scena
les anciennes éditions de Tereñce, Paris, Les Belles Lettres
1940: p. 6 dice: "En lo que concierne al teatro, parece que
siglas y rúbricas eran menos necesarias y las técnicas de es-
cena requerían que el texto comportara en sí mismo todas las
indicaciones útiles para la compresión de los hechos . E1 de-
corado, los movimien^tos de personajes, su identidad,. tienen
noticias precisas y claras colocadas en la boca de los perso-
najes mismos, frente a los moder_nos textos, expresan todo esto
por medio de rótulos intercalados en el mismo".
Y de estos rótulos claves .lingiiísticas intercaladas
vamos a hablar a continuación.
(10) Sobre escenografía movible y accesos a la esce-
na, i1. Swoboda en "Studia..." pág. 10 ss., dice: "Dos autores
se preocupan esencialmente de cuestiones arquitectónicas del
^^eatro en relació;Z con la arqueología, Vitruvio (De Arch. V,
6) y PSllux (Onom. 123-132) . Vitruvio explica cueĉtiones es-
cénicas posteriores a la época helenística, así la división en
t^^es espacios del frente de la escena los cuales se abr_ ían a
uno y o^^ro lado de la misma, de forma que todos los espectado-
res pudieran comprender enseguida desde dónde hacía su entrada
a la escena el actor o por dónde iba a salir, si salía de es-
cena".
Si revisámos los textos citados por es-^e autor en-
contr_amos también el concepto de escenografías movibles liga-
dos a los nepl.6ttttiol. . Así en Vi^^ruv. De arch. V. 6 párrafo
8:"I.psae autem scaenaesuas ?^abeant rationes expZicatas ita uti^.
mediae uaZuae ornatus habeant, aulae regiae;dextra ac sinistra
hospitaZtia^ secundum autem spatia ad ornatus comparata, quae
Zoca Graeci nEp^^ttipUç dicunt ab eo quod machinae sunt in
eis Zocis uersatil,es trigonae, habentes singulae tres species
ornationis, quae o-um aut fabularum mutationes sunt futurae,
seu deorum aduentus cum tonitribus repentinis„ uersentur mu-
tentque speciem ornation^,s in frontes; secundum ea Zoca ue^^-
surae sunt procurrentes, quae efficiunt una a foro, aZtera a
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péregre aditus in scaenam".
Y en lo que se refiere a esta presunta escenografía
ble, Navarre "El teatro...", pág. 80-1, asegura que presenta




obtenían estos distintos decorados?. Presumiblemente con ayuda de
cuadros pintados, que se aplicaban a la fachada de la ^tt^vfj y se
deslizaban sobre un bastidor. Pero las dimensiones :considerábles
de estos cuadros (más de 20 metros de largo en el teatro de Ate-
nas, por ejemplo, habrían hecho muy dificil su manejo:' "Este: au^
tor, dice Beare ("La escena...pág. 257), admite que el uso de es•=
tas escenografías, es una pura hipótesis, y no exenta de dificul=
tades".
Dice Póllux (IV, 19, 125): "Las puertas centrales de 1^
'frons scaenaeti^ representaban la casa de un rey, o la mansión de
cualquier personaje ilustre, o la casa de los actores principales
del drama , y las que estaban relacionadas con los 'periacti', la
de la derecha comunicaba con las afuéras de la ciudad, y la de la
izquierda commni ŝába ^ con la ciudad, pero sobre todo,, con :ei
puerto; y para otros motivos la µr^Xavfj, era incapaz de crearlos.
Pero si giraban los nEp^^,TO^,. la derecha cambiaba de lugar y am-
bas cambiaban el lugar de la nápobo^, la de la derecha conduce
(a los que vienen) del campo o del puerto, o de la ciudad, y 3os
que desde cualquier otro sitio vienen andando, entran por la otra:
(Por su interés, reproducimos el texto griego que dice
así :"xáp '^x&Tep.a 8^ Twv b^5o ^vpí^v Tt^v nEp^ Tr^v µ^rn^v ^^^a^
btSo ^v eLEV µ^^a ^xaTépw^9EV, npaç ^ç a^ ^Ep^axTO^ wµ^rtEn^yav^v, ^
^.L^V SE^6f^ T ĉC ^^W 1[Ó^1EWç S1^^OÚQa, fi b' ^kP^QTEp'a Tix ^x xó-
l^Ew^S µá^^QTa Th t^x ^^µóvoç, xá^ SEO^ç TE ^3a^aTT^ovç ^xáyE^,
xal náv9' óQa ^naX•9éQTEpa gvTa ^j µExavfi ^^pE^v c^buvaTEL• ^^
S' ^n^QTpa^E^EV a^ nEPlaxTO^^ ,^ SE^^tz µ^v áµE^SE^ sónov ?xµ-
q^óTEpa^ b^ X^ipav t5na^^áTOVQt,v, :TC^v µ€vTO^ napóbwv, r^ µév bE-
^^á c^Yp6^9EV ^^x 7^^µ€voç ^j ^x nó^Ewç l^yE^.O^ b^ ?x^^aXb-
^3^v nE^ol. bcq^^xoUµEVO^ xaTá T^v ^Tépav E^Q^a6^v.") .
Si como observa muy bien Beare, "La escena..^.", pág. 227 •
ss.,"comparamos los textos de ambos autores, ya ellos mismos dis-
crepan: " , - •
a) respecto de los "periacti" , que ambos vinculan a las
entradas laterales (Vitruvio: Una a foro, aZtera a peregre", pero
en cambio Pbllux dice: Tc.^ Siv ^`vTO1, na óbwvµ P ^1 µ^v SE^Ia ^yp6^3EV i^
^x Jlbµ^voç, ^ ^x nó^Ewç ^YEI, ó^ lo que ya hace incurrir en
contradiccion a ambos , pág. 228). Combinando las afirmaciones de
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Póllux y Vitruvio, resulta que los 'periacti'eran sostenes girato-
rios de tres lados, colocados uno en cada extremo del decorado de
fondo permanente, entre las puertas y las entradas laterales.
E1 ';pzriactus'de la derecha, según P_óllux, mostraba la. región ubi-
cada fuera de la ci•udad, y el de la izquierda "las cosas que vie^
nen de la ciudad,_._en_especial las que vienen del puerto" (pág. 228^•^
También introducían los dioses marinos, y todo lo que.
fuera pesado para la µ•^^a^^ . A1 hacer girar solo el 'periactus'
de la derecha, se indicaba un cambio de tió^tOç , mientras que el
giro de ambos 'periacti' señalaba un cambio de x^,,gpa . Vitruvio, por
otro lado, dice que la revolución de los 'periacti', indicaba, o
bien un cambio de la obra, o la llegada de una divinidad acompaña-
da por el repentino bramido del trueno (pág. 228), lo que :supone
una introducción a los 'efectos especiales'.
También respecto a los "periacti° , observamos contradic-
ción entre ambos,"aunque, concluye Beare, todos los autores están
de acuerdo en considerarlos aparatos destinados a cambiar la esce-
nografía ya desde el s. V a. J. (O. Navarre, op. cit.; A. Miiller,
E. Fiechter, M. Bieber, según Carriére, op. cit. pág. 19)."8^:n ern^+
bargo los restos de arquitectura teatral conservados, dice Carrié^
re, pág. 19 (pivotes cilíndricos con bases de piedra, cf. M. Bie-+
ber, "The history...", pág. 75, y fig. 227,
montan, sin duda a épocas tan tempranas".
278, 279), no nos re-
Con respecto al célebre verso de Virgilio, Georg. III^,21
ueZ scaena ut uersis discedet frontibus...', cuyo comentario de
Servio Ad. Georg. III, 24, dice: 'Ver'siZ2s tunc erat, cum subito to-
ta machinis quibusdam conuertebatur et aZiam picturae f'aciem osteri-
debat; du.ct;iZis tunc, cwm tractis tabulatis hac atqr^a •ZZZdc
species _ pi.c.turae n ŝ dttb:atur inter•ior , lo que viene a decir:'.`que
algunos movimientos distintos o conjugados podían imprimirse en el
'fondo de la escena'. Este 'fondo de la^ escena', si fuera 'uersi-
Zis', podría transformarse completamente gracias a ciertas máqui^.
nas teatrales (no habla ya de 'periacti'), y mostrar un :decmrado
distinto (esto es 'scaena uersilis'). Así un fondo de escena móvil
o mejor por tracción de grandes paneles de una parte y de otra (en
sentido opuesto), hacen aparecer ante la vista un decorado de inte-
riores (esto es: 'scaena uersiZi^s'). Toda la escena se transforma
a la vez ( ĉ r^bito tota '), y el movimiento ya no queda limitado :a
los 'periacti', como se cree a menudo, o bien se ve solo la pared
del fondo, que se abre sobre un segundo ^plan^ oculto has.ta enton-
ces (un doble fondo de escena). Esta es la doble operación ^.que•^
oculta, según Servio,•la abreviada expresión virgiliana f'unde pe- .
r-ite utrumque tetigit dicens.: uersis discedat frontibus' ).Á' mE-
nos que la primera de las ^da^.. operaciones simultáneas del decora-
do, esto es 'la conversión', el poeta no haya sabido explicarla co-
mo la más independiente, sino que en su texto la expresa como un
conjunto (Carriére, op. cit. pág. 18), y-continúa earriére- esta
opinión viene respaldada por E. Benoist, ^uvr. de Virg., 1876, ^a
quien sigue Schlegel: 'Los dos lados de la escena giraban sobre sí
mi^mos, mientras que la pieza de tela o madera pintada que ocupaba
el fondo de la escena, se introducía en una ranura, y así: 'Disce-
di.t scaena dum uertuntur frior^tes', y también F. Fairdough: 'Peque-
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ñas r^nur^a de ambos lados, que se abren al mismo tiempo (Virg. I,,
1967, pág. 156-7).
Sin embargo-dice Carriére-^,:a qué escenografía se refiere
Virgilio?^A la de su tiempo, a la de Plauto, a la de .Menandro o a
la de Esquiló?.E1_mismo Servio, cuando habla de 'los antiguos', que
usaban las dos clases de fondo de escena, ^a quiénes se refería?. ^
Recogiendo esta pregunta y la hipótesis de la pág. 19 so-
bre la relación:.:r.uinas de teatros estableç^_7 "periacti" , son
varias las cuestiones que surgen:
a) En primer lugar, ^cuándo se puede hablar de una ox^_
v^ est,able a la que se apliquen un número fijo de accesos o arti-
lugioŝ ĉonvencionales?. Habría que considerar que un teatro conce-
bido "a la griega", se fue modificando hasta convertirse en un
teatro romano, y que en una primera época, la ^^vfi , no era .^aás
que lo que su nombre indica, una tienda militar cuyo fondo servía
Fara representar distintas tragedias. Ya que, como dice W. .Beare,
"La escena...", pág. 267: "Casi todas las tragedias requieren una
entrada. En la comedia, la escenificación habitual requiere ^dos
puertas, pero unas pocas precisan tres, y algunas sólo una. E1 dii
lema se resuelve cuando reconocemos que el número de tres lo im^
ponía un fondo escénico permanente. A. Frickenhaus en 'Die Altgrie-
chische...', soluciona el problema identificando estructura perma-
nente del edificio escénico con el fondo visible en todas las re-
presentaciones". Lo que se podría resumir mejor díciendo que .ei^
fóndo pintado escénico y fijo da lugar a un ^oYE^ov, ^ijo t.am=
^ bién (cf. Swoboda, op. .cit. pág. 10 ss., quien cita el ^oY^^ov
del año 279 del teatro de Delos (I. G. XI, 2, n° 161 D, 162) y la
comunicación ent"re este lugar y lá orquestra mediante algunos pel-
daños (cf. W. E. Dinsmoor, The Athenian Theatre of the Fith Cen-
tury, 5^udi•e:spresented to D. M. Robinson I, 1951, pag. 309 ss., y
para teatros en Corinto, cf. R. Stilwell, Corinth II, The Theatre,
Baltimore, 1952), todo ello sin hablar de un escenario propiamente
dicho "puesto que las referencias lingiiísticas en este:^:aaso de.
'arriba' y'abajo' y otras, no ayudan mucho pues sólo sirven para
sugerir una ambientación" (cf. E. Monescillo, "Comedia...", ^ág.
XXXVIII). "Por otra parte -contiñúa esta autora-, los datos ...des-
mienten cualquier teoría sobre un contacto estrecho coro/actor en
el área de la actuación, y ello reforzaría la hipótesis de la exis-
tencia de un escehario bajo, suficiente para elevar un poco a los
actores sobre el çoro, sin destruir la relación entre ellos".
Para la comedia aristofánica, Dearden, op..cit. pág. 59,
concluye que el uso de una sola puerta simplifica mucho el montaje
escénico: "porque el público puede entender fácilmente la localiza-
ción cambiante de escenas consecutivas". Este único acceso sería
adaptado mediante paneles pintados con decorados específicos, a
una p^^v{^ aristofánica semipermanente, adaptable a las necesida-
des de cada obra".
Según Swoboda, op. cit., pág. 10, en Plauto (Poe. 20-,
Ps. 568), "se daba el nombre de 'scaena' sólo al edificio escér^i-
111
co".
Pero A. Balil, "Decorado...", en pág. 327, dice: "En fa-
vor de la existencia de la oxt^vt^ en las construcciones antiguas, se
pueden sostener una serie de puntos de vista, aparte de los deriva-
dos del análisis de los textos. En primer lugar, una oxt^vt^ favo-
recía la acústica del teatro y, en este sentido, los griegos debe-
rían contar con una experiencia considerable en este campo, antes
de construir, por ejemplo, un edificio de tan magníficas condicio-
nes como el teatro de Epidauro (cf. sobre el tema, R. Paribeni, 'I1
problema^ dell'acustica' en pág. 235 ss.).
Además la ^f,^v^ favorecía la construcción de dependen-
cias imprescindibles, tales como vestuarios o almacenes, y en algu-
nos casOs, singularmente en el teatro de Dioniso y de Corinto, pue-
den reconocerse construcciones de madera".
Otro problema que ha hecho correr mucha tinta, ha sido el
c',e los accesos laterales que presuponen una Qyt,r^v^ rec^ang.u^ar, ^r
que,:- desgraciadamente, se han confundido con la n&poóoS griega
(palabra que no significa más que comienzo de la acción dramátF-
ca con la entrada del coro.).. Colocados ambos accesos a un lado y a
otro de la 'caja' escénica, se les pueden aplicar artilugios como
los 'periacti'' , y, a partir de ellos, crear toda una fantasiosa
escenografía movible, por no hablar de la problemática de 'la eñr
trada izquierda/ entrada derecha, foro / ciudad /campo. (Cf. -M.
Johnson, Exits and Entrances in Roman Comedy, New. York, 1938, y
Beare "La escena..."; quien ŝita a M. Bieber, "Entradas laterales
y nep^fdttto^ en el teatro helenístico", C1. Qu. , XXXII, pág. 205-
210; E. F. Rambo, "The significance of the wing-entrance in Roman
comedy", C1. Ph. X, 1915, págs. 411- 431).
C. Fensterbusch, "Scaenica...", pág. 480 ss. con una co-
rrección de la noti ŝ ia de Póllux_(Onomast. IV, 126): ^) µ^v'^ SE^^tx
c^^!pó^EV ^^1 µ^v b^^^^ ^Yop^l^sY, y P. Gardner, "The Scene-
ry of the Greek Stage", J. H. S., XIX, 1899, pág. 252-68).
Después de todas estas teorías, llegamos a las sig.uian-
tes conclusiones:
1) Los tradicionales argumentos de la Qĉtt^vY^ se basan so-
bre todo en la implícita afirmación de representaciones al aire li-
bre que generan problemas de acústica en teatros estahles o semiés-
tables (cf. A. Orvieto, "Come nacquero in Italia le .rappresentazio-
ni all' aperto"; Dion. vol. I, f^sc. 3, 1, 29, pág. 106 ss., y una
mesa redonda sobre el tema_ en: "P^appresentazione classiche e spetta-
coli all' aperto: un po' di storia", Dion. Abril- Mayo, 1924, pág.
3 ss.).
2) Pero las primeras representaciones tal vez se hicieron
en edificios cerrados a imitación^.de las realizadas por los etruscos
eri los templos (cf. G. Marchetti-Longhi, "Religione e teatro. L'in-
fluenza religiosa nella topografía de teatri di Roma antica", Dion.
IX, 1942, fasc. 1, pág. •15 ss.). Refuerzan esta teoría la cantidad
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de pinturas de tema teatral de Nápoles y Pompeya con secuelas del
espacio escénico dividido en tres lugares distintos "según inven-
ción arquitectónica (Bragalia, op. cit. pág. 21), pero que compo-
nen un conjunto decorativo armónico; cuyos ejemplos se encuentran
en los documentos escenográficos conservados en el manuscrito del
Misterio de la Pasión representado en Valenciennes en el 1547, y
conservados en la Biblioteca Nacional de París". Todas estas pin-
turas aparecen en edificios privados y cerrados y tal vez, pudie-
ron servir de fondo (^^v^) a algunas representaciones teatrales
(Cf. A. Balil, "Pintura...", pág. 18 ss., que se basa en las pin-
turas de Boscoreale y P^. W. Lehmann, Roman Wall Painting from Bos-
coreale , 1953, pág. 82 ss.).
3) E1 concepto de rntr)v^ como ' frons scaenae' , o muro
del fondo escénico, va ligado a la construcción tardía en Italia
de teatros de piedra estables a imitación de los heleníst:icos de
finales del s. IV a. J., con una serie de adaptaciones en lo que
se refiere a la disposición arquitectónica, aunque, como dice Ba-
lil, "Decorado...", pág. 151: "Las doscnovedades más zmportantes
del teatro romano, con respecto al gziego, son:
a) Respetar el npoo7tEVCov griego, construyen-
do tras el mismo una 'frons scaenae' al gusto romano.
b) Dejar reducidá la orquestra tras la cor^s-
trucción del'puZ.pitum-` que hacia el 140-44 d. J., se ensancha tras
suprimir todas las gradas de alturá inferior o igual a la del pul-
pitum. ( Cf. sobre el mismo tema, D. A. H. Van Eck, Quaestiones
scaenicae Romanae, Leiden, 1892, en el excelente resumen de Boden-
steier, Bursian, CVI, págs. 162 ss.).
Abundando sobre la noticia de estos teatros estables,
tenemos que:
4) Como veremos, Plauto no necesita esencialmente más que
un acceso para el movimiento de sus actores, y no estamos de acuer-
do con la mayoría de autores, cuya opinión resume A. García Calvo,
"Trompicón...", pág. 18-19, quien dice: "En el plano de los proce-
dimientos o técnicas de representación, nos detéeemos a considerar
los efectos rítmicos conseguidos por la alternancia entre dos o va-
rios tipos de movimiento escénico, entre escenas agitadas y tranh
quilas, y entre las llamadas por los filólogos 'motoriae'/ 'staba-
riae'. Así en 'Pséudolo', hay ocho solos estatarios y motorios en ,
una distr.ibució^n- bastante regular., escenas en las que el embrollo.
avanza, j^ de divertimento, escenas 'de^ées' definibles más bien con
ŝriterios históricos de la comedia aristofanesca (banquete final, .
mimo helenístico, ballet de Balión y sus mancebas guardianas), y
luego escenas de comedia burguesa, y, todo esto, diseña sobre el
escenario un ritmo de entradas y salidas con la alternancia inclu-
so de la utilización de los diferentes accesos al escenario (por la
derecha, por la izquierda y por el fondo o angiportus)". Y no esta-
mos de acuerdo, por la misma fuerza del juego teatral plautino an-
ticonvencional, improvisador, innovador de estereotipos griegos.
Tampoco seguimos a A. López.y A:. Póeiña en "Contex-
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to escénico del 'Eunuchus' ^terenciano",Emerita vol. XLVII,fas-
c. 2°-, P^Iadrid 1979, págs. 291-318 ; aunque es digno de destacar
el que estos autores se hayan ocupado de cuestiones escénicas
a partir del te:cto tal como dicen en.pág. 304: "Las considera-
ciones escéniŝas contenidas en el texto literario del 'Eunu-
chus' son en primer lugar las referéntes al *^ovimiento de ac-
tores, y esto porque el movimiento escénico es uno de los
grandes problemas de ac'^uación que se elevai^a a un grado ex-
tremo en la comedia latina, rep.resentada en un enorme escena-
rio,•^siempre en un exterior, sin mobiliario alguno y para col-
mo con las cuatYo ent.r_adas que ya hemos señalado". Todo lo
cual rios parece exagerado. Y a continuación hacen una relación
fo--mulari a de las informaciones "abire ", "abire intro ", "ire•",
"ire intro" sobre idas y venidas de los actores al escenario 0
en el escenario (p. 305).
Pero tal como demostraremos en el capítulo de subs-
•^itución lingiiística de accesos en Plauto, la mayoría de estas
fórmulas solo "crean" una ambientación en algunos casos. Ni
los actor_es salen {entran) de escéna realmente con ellas, y en
ótras la convención formularia se utiliza para las más va-
riadas informaciones (•recreación de personajes mudos con "se-
quimini' y otros).
(11) G. Lugli en "L'origine dei teai.--i stabili en
Roma antica" Dion. IX,1942,págs. 55-64; dice: ^^^olo a partir_
del 80-78 a.^ con Pompeyo .^e puede hablar en Roma de teatros
estables,pues ya en esta época había dos en la ciudad, y según
nlut. Vita Pompei 42, y Tert. De spect 10 y Tirón sobre Aulo
Gelio Pdoct. A^t. X, 1, 7, Pompéyo copia la belleza de los tea-
tros del oriente griego y especialmente de PSitilene . Las le-
yes p}-ohiben en Roma la constru ŝción de teat.^_os estables pues
la república es muy celosa de las buenas costumbres del ciuda-
dano . Durante las fiestas religiosas y políticas se alzaban
teatros de madera que se demolían rapidamente -tras la repre-
sentación.de los espectáculos".
V. Inama, "Il teatro..." p. 47 ss.,^ en p. 39-40
habla sobr_e la diferencia de construcción de teatros griegos y
romanos. _A. Balil, en "Decorado..." p. 345, dice que
Vit. V. 7, 2, habla de la utilización del J^oYE^ov y orques- ^
tra, o la diferenciación de Pó^.lu^ (IV, 123) respecto a los
actores escénicos y timélico^ .;^e hecho el proscenio que
describe, en sus normas y módulos. Vitruvio es el helenístico,
como lo demuestran los teatros de Priene, Efeso y Delos .
Y sobre estos prime~os teatros de piedra. cf. Scvobo-
da "Studia...",p. 6,que dice: "Los primer_os teatr_os estables
no está muy clar_o de qué materiales eran"; aunque C.Fernster-
busch "Das rómische Theate^^" R. E. II 9, 1934 p. 1410, e:^plica
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que serían dé piedra,puesto que todos los edificios próximos
estaban"hechos de es^ta mater_ial , y-continúa- parece ser que
un teat.ro estable en Roma no se creó antes del año 55 a.J.".
Sob.re el tema cf. G. b'iarchetti- Longhi, "Theatrum
lapideum , Curia Pompeia e Trullum Dominae Maraldae'. ("Topo-
grafía antica e medioevale di Roma") in Rendic. Pont. Accad.
Arch. Vol. XII, 1936 pág. 233 ss.
(Cf. Tabl. I del trabajo de G. Lugli en Dion. IX
pág. 56-57; y ^r7. '^napp, "The Roman Theater" Art=. and Arche-
logy I 1915. Y para teatros en mosaicos, Aurigema, °'I Mosaici
di Zliten" 1926, 8 emblema).
Sobre teatros romanos en España cf. Actas del Sim-
posio de P•Iér_ i da Nov. 1980, Badajoz 1982 .
^ En relación con la problemática de teatros estables
en época plautina, dadas las referencias a asientos en los
prólogos, cf. Pauly t•Jissowa s.v. 'theatrum'. Y V]. Beare "La es-
cena..." p. 215,quien cita a F. Ritschl^ "Asientos en los tea-
tros griegos y romanos" en Cl. R. Vol. III p. 51-55,en donde
dice: "Los datos de P. [^7., tómá3oŝ en su conjunto, parecen im-
plicar que los espectadores :.el ĉ:^ama romano durante su pez^ío-
do pr_oductivo se veían oblir^,.^'_os a permanecer de pie, pero
esto es incompatible con las f>_-ecuen^es referencias plautinas
a asientos que se encuen^^.ran sob-^e todo en los prólogos (Amph.
G5, Capt. 12, Poen. 10, 20 PS. 1) y dentro de las obras (Aúl ,
719, Curc., 644-7 Poen., 1224) . Toda la documentacioñ al
r^spec-^o parece implicar que los espectadores se veían forza-
dos a permanecer de pie no sólo por la falta de asientos, sino
po:c varios decretos destinados a frenar el lujo y la ociosidad
(Tac. Ann. ^{IV, 20: `'ŝ^antem popuZum spectauisse, ne, ^si con-
sideret, theatro, dies totos ignauia continuaret', y según Swo-
boda op. cit., p. 6, Valerio Má^;imo hace mención de que en la
ciudad y fuera de ella unos mil pasos, se coloca-ron gradas pa-
ra que cualquiera pudiera contemplar los juegos sentado, pe^^o
según Valerio P4áximo, esa^o no se aprobó por los senadores para
que no se debilitara la virilidad romana (G. Valer. P-lax. Fact.
Pt dict. memor_.II, 4, l^, pero hay que acep^ar que el térmi-
no "t^tra l‚nifica: "r^ugares destinados en el ^teatro a los
espectadores" según Fernstebusch op. cit.. 1411: "Ta*^bién Ter^^:
^De spect. . ^^aepe censores renascentia theal:ra destrue^-
bant moribus consuZentes"'. iambién en Apol. 6:'^uorum tiZZaé
Zeges ^ abierunt. .. quae theatra stupran^ moribus orz.en^^ i.a
statím destruebant' Swoboda (.p. 7) sigue la '^eo^^ía de Fern.s-
'.=.erbusch de que no se ^.rata de destrucciones de teatros, s^_no
de gradas, s^guiendo a Liv. y Pe.rioch. 1. XLVTI, donde se
lee: "Cum Zocar,um a censoribus theatrum exstrueretuz^ P. Cor-
nelio Nasica auctore tamquam inutiZe et nociturum publicis mo-
ribus ex senatus consuZto destructum. est ^onuZusque aZ^:quamdiu
stans Zudos spectauit", te_xto que, según Swóboda, se Yefe-
rí_a a la cavea y no a la escena. Consultando a los é^ist^:ntos
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autores que comentan sobre el término 'cavea' en Plauto, en-
contramos en la edición de Enk de "Plauti 'Truculentus"', p.
208: " 'in cauea' significa 'in teatro' tal como lo demuestan
Cic. De legibus II, 15, 3$:^ 'Zudi pubZici sunt cauea circoque
diuisir y i^1. B. Sedgwi^;k en "Parody in Plautus" C1. ^u. XXI,
1927 p. 88 dice "Plauto parodia y utiliza.versos tráŝicos en
931-932".
M. Bieber continúa analizando Cu^_c. 644-7 y dice
que en él, "spectacuZa" significa "asientos para espectador_es^',
'^al como ocurr_e en latín clásico y en el de la Edad de Plata
(Cic. Pro. Sest. 124- Liv,I, 35, 8 Ovid.P^4et. X 668; Tac. Ann.
XTV, 13; Sué-t. Calig,35, Don.10). "Además de ^sto, -conti uá-
el pasaje del 'Curculio' nos prueba que los asiento^s eran de
madera apoyados en una plataforma". "En los dos pasajes cita-
dos de Suetonio, 'spectacula' significa 'parte de un anfitea-
tro ocupado por los espectadores' (Cal. 35: 'hunc spectaculis
detractum repente et in harenam .deductum Thraeci comparauit';
Dom, 10: 'pati^em familias quod Thraecem murmiZZoni parem,^ nu-
merario imparem dixerat, detractum spectacuZis in harenam ca-
rribus obiscit ' ) ".
Pero sobre este verso de Curc. pr_eferimos seguir_ a
G. I^fónaco en su edición plautina, pŝ 247, en donde dice
que 'spectacZa' indica la simple situación del teatro y que
tal vez Plauto esté pensando en las gradas movibles de madera
^ que se utilizaban en Roma, en su época, °'puesto que la
frase 'spectacla... ruont', no tend.ría sentido alguno en un
^teatro de piedra; y G. Lombardo Radice en "L' origine de^ tea-
tri stabili in Roma antica" Dion. I^^, 1942 p. 55, dice: "Era
evidente que^en una primera época, la autoridad romana no per-
mitió la construcción de teatros estables por motivos de mora-
lidad". ^^
Así es que en una primer_a época todo el lenguaje
utilizado era mucho menos técnico y específico c^ue poster_ior-
mente cuando la cons^trucción de teat.ros estables seleccionó un
nombre para cada parte del teatro (cf. la opinión de Bieber en
C1. R. III citado por Beare en "La escena..." apéndice u en
dondé ^xp^cx^ son soportes de madera sobre los que se a,pó4
yarían previamentP. asientos: "pero en 410 a.J. 'venir de
^xpta ' no signir:icaba otra cosa que 'venir del teat^-o"'.
- Ritschl en cap . XXI p. 149 niega que^ ha.ya as i en^^os
estables en el teatro de la época plautina basandóse en Tac.
Ann. XIV, 20 y pa:_ consiguiente consideraba que todas las re-
ferencias a asien^os en los prólogos plautinoseran prueba de
que estos no podían haberse escrito antes del 145 a.^1., es de-
cir, son postplautinos.
Livio refiere todos estos asientos teatrales a la
primera mitad del s. II (I 34, 54, 3[194, a.J.] ; 40, 51 [179
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a. J. 41, 27 179 a. J. Epit. 48 155 a. J: ), y a partir de 194
se asignaron, según él, asientos especiales a los senadores.
En el comentario de "Miles" de G. La Magna, pág. 27, el
autor dice: "En época de Plauto, las representaciones se hacían al
aire libre sobre un teatro improvisado ante una multitud ruidosa,
que estaba de pie (puesto que no había teatros estables que tu-
vieran asientos), dispuesta a bandonar la representac^ión si no se
divertía".
Para Havet en su edición de "Cautivos" (L. Havet, A.
Fréte y L. Nougaret, Les prisonniers, París, Les Belles Lettres, ^
1932), y en relación a los versos 11-12, opina que dir,hos versos
están "retocados" y escritos en una versión posterior a Plauto:
"Si non úbi sedeas Zocus^est: est ubi ambules:' Y con respecto al
v. 15: "Vosqui potestis ope uestra eenserier", comenta:'bespués
que se alquilaban asientos por un óbolo, o se disponían para l^os
espectadores más ilustres,.provistos de cojines:' W. Wagner en au
comentario de "Aulularia", Arno Press, New York, 1979, dice en
relación al verso 7,%LB.:"Qui uestitu et creta occuZtant sese atque
sedent quasi sint frúg.i::"' , y añade: "En Ppoca,de Pl^auto,los ^espec-
tadores, usualmente, estaban de pie, y solo personajes de alcurnia
tenían asiento dentro del teatro, (cf. Ritschl, Par. 218; Mommsen,
Róm. Gesch. I, 864; Boltenstern, De rebus scaen. rom., Stralsund,
1875, paŝ 26 ss.)".r B. Sedwick, en su edicion de "Anfitrión" di-
ce en relacióin al v. 65: "'SubseZZia ' : La referencia a asientos^,,
es motivo usual para los editores para decir que el prólogo no es
plautino, y se citan una serie de otrQS versos contenidos en otros
prólogos (Cap. 10 ss. Mi. 79 ss., Poe. 19 ss.), pero hay referen-
cias a una audiencia señtada en otros versos que no pertenecen a1.
prólogo. Los pasajes más decisivos son: Aul. 718 y Poe.1224. Por
lo tanto habría que secluir también estos versos, o bien dar otro
significado a los mismos': ^
Tal vez la solución a todos estos problemas la dé Bieber
op. cit., pág. 219, cuando dice que "la única palabra que ha en-
contrado en el griego del siglo V para designar asientos es ^xp^a
(^xp^ac ) . IIpí^cov ^t^aOV parece utilizarse sólo para designar el
banco delantero en la Pnyx, o en el tribunal. El sentido ger^erál
de esta palabra, parece ser 'tablón apoyado en postes', así en Ho-
mero significa 'cubierta de navío', en Hdt. V, 16, se utiliza para
designar '^ lata,formas de los pueblos lacustrde' : ^Ixpl,a ^nl QtiavpfSvt5c^,r^^t^v ^^EVYµ^va ^v µ^^ ^Qti^xr^ t^j 7^^µv^ .. En Aristófanes, Thesm..
395:'^S2QT ' e^i•8úç • E^.Q^bvti^S ^Cnb Ti^v ^.xp^wv úno^l^EnoOQ ' ^1µ^S• •. ^.: y
en Cratin., Iuvert. 53 ( Meineke) se encuentra la expresión 'estré-
pito de los asientos' ( 'spectacuZorum streptitu' ).
Pero no he encontrado
-continúa Bieber-, ninguna otra pa-
labra en el drama griego que designe 'asientos para espectadores',
por oposición a los 'asientos de honor' de los npó6Spo6. Así es
que para estos ^xp^a teatrales podemos valernos, con la deb^:da
precaución, de lexicográfos medievales ( Photius, s. IX, ^xpCa ):'
Después de lee•r todo esto nos atr-.e^emos a proponer (sobre
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todo por el significado de ^x-p^a•en Heródoto), un entarimado a ras
del suelo sobre el que se sentarán los espectadores, entarimado rui-
doso, pero que no supone asientos.
CAPITULO II
ESTUDIO DE LAS FÓRDIULAS LIPIGU^STICAS





Una vez estudiados los criterios usuales de los
distintos autores sobre la escenografía plautina, pasaremos a
ver cada uno de los aspectos más destacados empezando por:
EL ESTUDIO DE LAS DIFERENTES EXPRESIONES LINGUISTICAS SUSTITU-
TIVAS QUE INFORMAN SOBRE LA EXISTENCIA DE EDIFICIOS EN LA ES-
CENOGRAFIA EN PLAUTO
Posiblemente, la inteligente simplicidad del deco-
rado plautino requería una inevitable repetición. Por ello,
Plauto utiliza la recurrencia didáctica de unas determinadas
expresiones que empiezan con una información balbuciente, de-
tallada y terminan sintetizándose cuando autor y público se
^han aprendido el lenguaje.
Hoy todo se podría hacer menos reiterativo porque
el espectador está acostumbrado a ver teatro, pero en el texto
de Plauto, las fórmulas eran siempre las mismas para determi-
nadas informaciones. La traducción sobre el escenario del
texto plautino, es una constante innovación. No jugaba el au-
tor sólo con una realidad que estaba en la calle, sino con un
estilo teatral ^(el griego), ya consagradó.
Para una mejor intelección de su procedimiento lin-
g^ístico, Plauto se basa en diferentes método.s. Uno de ellos
es el deíctico-gestual, elemental para cualquier comunicación
y aplicado también, como vamos a ver, a la sustitución de edi-
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ficios en escena.
Pero antes de comenzar, queremos aclarar la diferencia
entre gesto y gesticulación escénica, que podrían confundirse.
En el excelente artículo de M. Llarena Xibillé, "La ^re-
lació expressió ling^ística-expressió corporal en el 'Trinummus' de
Plaute", Faventia l-II, 1979, págs. 155-65, en pág. 157, la autora
enumera una serie de expresiones corporales del actor -como son ex-
tender al máximo el brazo derecho, llevar el índice de la mano de=
recha a la frente y mantener doblados los otros dedos, las dos ma°
nos extendidas, etc.- que mencionan exhaustivamente Donato y Quin-
tiliano (XI, 3, 89), y que ilustran los códices Ambrosiano (Bethe
1-178), Vaticano (3868 c), o Parisino (7899). Cf. I. Van Wagenin-
gen, Scaenica Romana , Groningen, 1907, págs. 49-62, en el capítu-
lo "De histrionum gestibus". Estos movimientos serán entendidos en
estos casos como "gesticulación(es)". Todas estas gesticulaciones
del actor las relaciona M. Llarena con unos determinados textos ti-
pificados: Sententia abeuntis ueZ abituri, sententia admiranti^,
sententia cogtitantis, y otros (cf. A. Taladoire, Commentaire
sur la mimique et 1'expression corporelle du comédien romain, Mont-
pellier, 1951, págs. 76-77).
Pero, independientemente de los códigos expresivos
que cada autor utilizará en una determinada escena para que el
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actor declame un determinado texto, fuera de la dramatización
de dicho texto teatral -éste, puede estar peor o mejor inter-
pretado, lo que puede dar un clímax mayor o menor al momento
escénico-, está el gesto informativo que, en gene.ral, no con-
siste más que en extender el dedo de la mano (cf. Plauto Ps.
1142-1144; Capt. 60-62; As. 739 etc.).
Dichos gestos sirven para señalar elementos esceno-
gráficos imprescindibles de caracterización o argumentales y
son expresiones básicas de información teatral al público, que
no buscan despertar su emotividad, pero son necesarios para
que este público se entere de lo que ve o supla imaginativa-
mente lo que no ve.
Esta dicotomía "gesticulación interpretativa"/"ges-
to informativo", permite distinguir debidamente eri ese "apar-
tado importante incluido en la expresión lingiiística^ de la
gesticulación que es la deixis" (cf. M. Llarena op. cit. p.
163 y su relación de pasajes del "Trinummus" 1, 3, 67, 582,
1006, 1085 donde considera que en estos versos el "actor hace
de instrumentista einstrumento de la representación"; citando
palabras textuales de J. Doat,^ L'expression corporelle du co- •
médien, París 1924 p. 7). "Por una parte traduce en ge ŝtos el •
texto escrito -continúa Llarena- demostrando su sensibilidad y
sentido del arte".
No estamos de acuerdo con esta autora en que en
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Tri• 1080, se trata de una gesticulación qué se desprende de la
entonación exclamativa o interrogativa de la frase: lo que realmen-
^ te ocurre es que del deíctico de este verso ("Non sunt nostrae aedes
istae") -colocado, de otra parte, en posición final destacada como
anafórico de la fórmula suplencial de escenografía que le precede-
se desprende un gesto informativo. Tampoco aceptamos que de Tri.
69 se deduzca una gesticulación interpretativa de la "sententia
stomachizntis" , sino que de dicho verso ("Numquis es hic ^.aZius
praeter me atque te?" ) resulta el gesto que es un simple señalatr-
vo-sustitutivo, y esto porque en casos semejantes Ernout, y la ma-
yoría de los comentaristas plautinos, añaden la acotación: "Hacien-
do un gesto" (cf. Tru. 246 en Ernout VII, pág. 114, Tru.790 en Er-
nout VII, pág. 152, y otros muchos lugares).
Lo mismo cabría decir para los otros casos reseñados en
"Trinummus" .
Queda así claro que el aspecto más interesante de los se-
ñalativos es su poder sustitutorio (anafórico o catafórico), más que
su poder gesticulante o declamatorio. Según esto, cabe profundi^L^r
en lo que los deícticos suponen en el teatro.
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DEIXIS Y TEATRO PLAUTINO
Díez Borque en su obra Aproximación semiológica a la 'es-
cena'^del teatro del Siglo^de Oro español en el volumen colectivo,
Semiología del teatro , Barcelona 1975, establece una dicotomía de-
masiado simplista al asegurar que "el teatro desde un punto de vis-
ta semiológico podría ser definido como la ejecución verbal y no
verbal de un texto A, que necesita las mediaciones del texto B(ac-
tor, escenografía, etc.)".
También demasiado parcelaria es la interpretación de A.
López y A. Pociña, "Contexto...", quienes en pág. 293 3^icen^ que
"todo autor teatral escribe un texto dramático cuando ve actuar a
unos personajes en un determinado marco escenográfico" (pág. 292).
Lo que hay que considerar es que cualquier autor escribe
el texto teatral esencialmente preocupado por establecer una comuni-
cación con el público, y con el deseo de incorporárlo al juego es-
cénico.
He considerado muy simple, esta formulación porque la sis-
tematización de signos de comunicación establecida por algunos
semiólogos me parece demasiado estricta en un género literario tan
libre como el teatro, y, cnncretamente, en relación a los códigos de
sz ŝnós que se áaviarten en el texto teatral plautino.
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En efecto, los sistemas lingiiísticos en Plauto dé-
finen un estatuto bastante simple:
A) Título de cada obra. El título denota una(s) fi-
gura(s) -eje de la trama, es decir, un significante.
Hay una relación de estructura bastante clara entre
título y significado. Según Ernout en el prólogo al "Rudens"
vol. VI p. 113: "La obra toma el nombre de un objeto sin im-
portancia: el cable marino del que se sirve Gripo para sacar
el baŝl del fondo del mar".
Nosotros por el contrario, insistimos en su impor-
^tancia. El "Rudens" es el cordón umbilical que conecta al dios
del mar con los hombres e instrumento por el que sale a flote
el baúl, cuyo contenido resuelve la trama, de manos del verda-
dero héroe de la obra, el pescador Gripo.
B) La puesta en escena es la de un discurso^ la me-
táfora escénica se extiende, o mejor, es toda la obra.
., C) Pero hay una tercera parte ó sist.ema sustitutivo
lingiiístico a báse de fórmulas más o menos estereot^ioadas ^^que
tienen sin duda su fertilidad en cierta lingiiística de un
'saussurisme' un poco rígido, pero que entraña (como en Plau-
to) un conjunto de simplificaciones, una reducción de la ima-
gen en tanto que texto" (A. Garcia Calvo, Del Lenguaje Lucina,
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Madrid 1979 pág. 12). Basándonos en frases de esta obra y
aplicando su contenido al teatro plautino, diremos que "Plauto
crea un lenguaje a base de sistemas descrip,tivos, formalizados
destinados a dar cuenta de un lenguaje natural . El autor,
con una producción de formulaciones innumerables y no previs-
tas, condiciones ambas típicas de los lenguajes naturales, '
opera gramaticalmente haciendo subir al nivel consciente lo
relegado a subconsciente, equiparando así gramática y psicoa-
nálisis^^.(A.G. Calvo notas tomadas de 'Del lenguaje...' p.
34). ^
Dentro de esta reláción formularia sustitutoria de
escenografía, ocupa un lugar especial la "deixi.s", y sobre
todo la "deixis in phantasma" de C. Biihler. Ella es esencial
porque actores y espectadores, mediante el apasionante juego
de "hi.c" "huc" "ille" u otros adverbios o pronombres demostra-
tivos. se colocarán dentro de una escena que substituye a
aquella aue se está ' viendo, y a la que se refieren los
índices empleados.
Esta referencia dramática, la más empleada por
Plauto dentro de la acción teatral, requiere, pues, un espe-
cial código semántico que se debate entre el "ego "/ "tu "/ "nos "
y sobre todo el "hic/hoc" (temporal) y"hoc"/iZlud" (K. Burg-
mann se ocupa esencialmente de la relación "ego-->hic" ; cf.
Stich. 355 : "ego hinc araneas ") . Añadamos que nada tienen que
ver estos códigos con la referencia mostrativa anafórica, dado
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que en ella no hay "representación" tal como ésta, o, mejor di-
cho, la substitución escenográfica no siempre puede expresarse
anafóricamente.
Nuestro trabajo, se refiere sobre todo a la "monstra-
tio ad ocuZos" o referencia al campo demostrativo real.
Como dice A. Serpieri en "Miscellanea di studi in
onore di B. Tecchi", Strum. Crit. XXXII-III, 1977, págs. 80-
137, en pág. 101 respecto a lo que entendemos por deícticos: "Se
trata de pronombres personales, indicativos, pronominales o adver-
biales, algunos tiempos como el presente o pasado próximos, demos-
trativos o modales. ^
Para Jakobson 'shifters', para Benveniste 'embrayeurs;
los deícticos-continúa Serpieri- son sólo elementos 'que ponen el
mensaje en situación' (como dice Weinrich). El lenguaje teatral es-
tá plagado de deícticos en una medida absolutamente desconocida
en otros géneros literarios.
Lo específico teatral, consiste en la organización de
palabras, movimientos y personajes en relación recíproca o en
relación a objetos y espacios de la escena, según connotacio-
nes deícticas ostensivas espaciales".
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Continúa diciendo Serpieri:^^De aquí la posibilidad
de identificación del público con el efecto catártico" (que
nosotros sustituiríamos en la comedia por "suceso teatral").
Se comprende así por qué razón, los elementos extra-articula-
dos (gestuales) intervienen tanto más y con importancia cre-
ciente, puesto que la expresión solo por la palabra resulta
insuficiente.
' J. Bar-Hillel en Espressioni indicali en A. Bono-
nii, La struttura logica del linguaggio^Bompiani, Milán 1973,
p. 6 ss. dice: "La utilización de expresiones indicativas es
muy conveniente en muchas situaciones e indispensable para una
comunicación éficaz".
Los indicadores lingiiísticos o paralingizísticos o
gestuales, se multiplican hasta el punto de constituir lo es-
pecífico de la lengua teatral.
Plauto, como Beckett, escribe en el texto todo lo
que va a suceder en escena, hacíendo siempre un uso abundante ^
de los deícticos. "E1 texto anula con respecto al público, la
barrera entre ficción y realidad, creando una 'rnicrosecuen-
cia', una acción hablada^gestual que es descomponible en
unidades mínimas de orientación deíctica" (Serpieri, op. cit.
p. 119).
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Seŝún S. Mariner en una de las entrevistas de pre-
paración de esta tesis ( 13 de julio 1984 ), hay que ser cau-
teloso con la semiótica teatral, pues el estructuralismo, que
se basa en las matemáticas, al ser aplicado a la literatura
escénica de forma abusiva, fracasa "puesto que en teatro opo-
siciones como 'llanto/risa' no son operantes pues puede haber
llanto, sin su oponente risa, que también exprese.dolor .
Teatralmente hablando, hay formas que solo signi-
fican algo por ellas.mismas y hemos de preguntarnos dónde se
puede aplicar el proceso semiótico sin exageraciones ni in-
terpretaciones abusivas" (cita el doctor Mariner a S ĉIiulten
en Ora^ marítima de Avieno,Fontes Hispan.i,ae Antiq uae "donde
el gran historiador se sentía autorizado a separar deta-
lladamente los versos y/o partes de ellos que reconocía a Avieno, y^ lo
que atribuía a un adaptador de un periplo, etc.j'.'
De acuerdo con esta opinión, consideramos con cui-
dado lo que dice E. Souriau en Les deux cent mille situations
dramatiques, Flammarion Paris 1950, quien, mediante la unidad
situacional,intenta salvar la correlación entre texto y escena
y T. Kowzan en "Le signe au théátre", Diogéne LYI, 1968, que
clasifica los signos teatrales en trece categorías y asegura
que"toda taxonomía va dispuesta en sistemas de convenciones de
signos sobre la escena".
M. Pagnini en "Per una semiología del teatro clas-
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sico" Strum. Crit. XII 1970, basándose en las teorías aristo-
télicas (Poet. 1449, 15-32) de dicotomía del suceso dramático
en acción/detención de la acción (según Aristóteles en la ac-
ción actúan los personajes "no mediante relato, sino por el
espectáculo" 49-b-34 , "y^ en la detención de la acción hay
relato, interviniendo la mímesis en ambos procesos como tea-
tralización de accion"), reconoce como lo más importante del
teatro la acción dominante de la estructura dramatúrgica.
Procede así Pagnini a un troceamiento narratológico
y de paráfrasis basado en la ley de segmentación propuesta por
Barthes de "complejo escritural" (texto)/ "complejo operativo"
(puesta en escena) basada a su vez en la distinción chomskiana
^ "estructura profunda"/"estructura superficial".
"Lo importante es volver al texto como fuente pri-
maria del evento teatral" (Serpieri op. cit. p. 91) y esto no
es que sea de retagu.ardia, como afirma este autor, pues aunque
ciertos experimentos teatrales un tanto desmadrados han inva-
dido de vez en cuando los escenarios (B. ^4ilson y su estreno
en New York de "La mirada del sordo") o el teatro de Robert
Foreman, afortúnadamente la palabra ha ^vuelto al teatro (S.
Shepard, D. Mamet). Los actores vuelven a tener voluntad de
estilo, fervor por el lenguaje y la construcción de su per-
sonaje y un cierto compromiso con el entorno social, aunque no
se pueda hablar de "mensaje políticó".
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Las historias que cuenta Plauto se podrían comparar
con las que cuenta Mamet en su "Glengarry Glen Ross". Son he-
chos de enormes resonancias para guienes van al teatro, si-
tuaciones sucesivas con principio y fin. Desde el apasionante
mundo de la esclavitud y la prostitución, el autor nos dibuja
su astucia, inmoralidad y una cierta angustia frustrante de la
vida cotidiana adobada con humor y juegos de evasión. Un es-
pectáculo, en fin, que es el lugar de encuentro de griegos y
romanos tras el largo aparte de los años del helenismo. Aunque
con Mariner tengamos reservas a una semiótica del suceso tea-
tral, estamos de acuerdo con Serpieri en que sería absurdo
querer negar un estatuto científico a una semiótica del texto
teatral dirigido a separar unidades dinámico-narrativas en el
plano textual. "Esta segmentación narratológica, en cuanto no
específica del teatro, puede servir operativamente a aislar la
nervatura anatómica de la acción .(Serpieri,p. 93). Existe
un lenguaje teatral creado a base de fórmulas y convericiones,
de correlaciones escénicas instituidas en el texto, de vir-
tualidad de articulación del texto sobre la escena''. 'Es
evidente que todo autor de teatro tiene en mente una determi-
nada puesta en escena y la imprime en su texto a:1 ritmo de un
sistema de formulaciones heredadas o no y de convenciones de
su época . Tengamos en cuenta la posibilidad de la doble
articulación del lenguaje dramatúrgico".
Pero en este proceso, el regidor o director de la
compañía juega un•papel esencial, puesto que "el puente del
1,3 2
texto y la escena se establece entre la virtualidad escénica
connotada en el texto y el metalenguaje del regidor, actor,
escenógrafo etc." (Serpieri,p. 94); y en pág. 99: "E1 regidor
puede y debe transcodificar, y lo hace según los códigos de su
época o de su poética teatral . Lo específico teatral -con-
tinúa- consiste en organizar palabras y movimientos, perso-
najes en relación recíproca o en relación a objetos o espa-
cios en la escena según comunicaciones deícticas ostentivas
espaciales". ne aquí la^fuerza sugestiva del suceso teatral y
la posibilidad de identificación del público con el efecto lú-
dico.
Según Serpieri,op. cit. p. 100= "La deixis va liga-
da al problema de l^a referencia . Los signos deícticos son
signos lingiiísticos cuyo significado general no puede ser de-
finido fuera de una referencia al mensaje" (Jakobson).
Sobre dos ejes esenciales se articula el espectro
de posibilidades indicativas:
A) Sobre el enunciado del "yo" o lenguaje pragmáti-
co.
B) En el ámbito del "presente" como tiempo en el
que se desenvuelve siempre la acción drámática.
En relación al primer apartado, E. Benveniste,
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"Problemas de lingiiística general", p, 303,dice: "La constante
y necesaria referencia a la situación del discurso, constituye
el trazo que__une al 'yo/tú' una serie de indicaciones depen-
dientes por la forma y capacidad de combinación que son pro-
nombres, adverbios y locuciones adverbiales•. En el teatro
donde todas las personas son 'yo'/'tú', los indicadores lin-
giiísticos o paralingiiísticos o gestuales, se multiplican hasta
el punto de constituir lo específico de la lengua teatral`'.
Todos estos indicadores organizan las relaciones temporales y
espaciales en torno al sujeto tomado como punto de referen-
•cia .
Los personajes, todos 'yo' son emisor_es de infor-
mación nunca relegada a cuestiones de verdad . La información
de los persoñajes es verdadera o falsa al socaire de la ac-
ción".
Ducrot y Todorov, en Dizionario enc^i ŝ lópédico••
delle scienze del linguaggio Isedi, Milán 1972, p. 348-9 argu-
mentan sobre la clasificación de Austin y su actos de palabra
(locutorios, ilocutorios, perlocutorios).Serpieri termina di-
ciendo ( op . cit . p.• 105 ss .). qúe "el teatro es el lugar simu-•
lado del ejercicio de los actos pe.rformativos que no pueden
dar efectos de realidad de otra forma que mostrando lúdícamen-
te los actos de palabra delegando al 'yo' -espectador- el
juicio semántico, el desenvolvimiento emotivo y la identifi-
cación prospectiva". Aristotélicamente hablando, lo que es el
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teatro de siempre, mímesis de una acción/no acción.
P. Bogatyrév ("Les signes du théatre", Poétique, VII,
1971, págs. 100 ss.), dice: "^Qué significa el vestuario, o que el
decorado representa una casa sobre el escenario?. E1 vestuario y la
casa-decorado, son, a menudo, signos que reenvían a uno de los sig-
nos llevados por el persónaje en el vestuario o la casa del perso-
naje: 'signo de signo' y no 'signo de objeto'. La producción de
signos semiotiza el contexto mimético (actores, escena, vestuario,
objetos)".
^ En Plauto, sin embargo, la^suplencia dramática p^^. "de.ia^^
xis in phantasma" es muy abundante, puesto que "con ella se sus-
tituye, en lugar del campo en el que se habla, otra escena a la que
los índices apuntan, y se hace como si se hablase de ella"(A.G.Cal-
vo, "Del lenguaje", 350-1). Añadiríamos que la profusión deíctiea
en los prólogos plautinos los hace sospechosos de falsedad para
la mayoría de los estudiosos12), y esto debido a la misma sistema-
tización programática de los mostrativos, que parecen haberse es-
crito "a posteriori'' de una lectura del texto, lo que no implica
desde luego más que un cambio de "orden", y no necesariamente,
falsedad.
Ségún Andriev, "Etudes...", pág. 6: "E1 sentido de los
pronombres 'hic', 'iste', 'iZZe', sirve también como información ^
del movimiento escénico". Todo esto se basa en un principio aris-
totélico que recomienda al autor de una obra teatral "re-
presentar ante sus ojos la situación, como si asistiera a los
mismos hechos^^(Arist. Poet. 1455 A, 23-30, pág. 6 nota 1), de ma-
nera que no tengan lugar a confusión.
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La forma como los autores siguen la trayectoria de
un personaje (incluso fuera de escena), la detallada repre-
sentación con que se notan por medio de la lengua las indica-
ciones materiales, se basan en este principio aristotélico•.
Toda la formulación técnica empleada por el teatro
latino, es la misma que la griega . Los mecanismos lingiiísti-
cos, además de por los pronombres, son muy amplios; así répli-
ca inmediata: cuando un interlocutor contesta a otro que está
hablando . En caso de no seguir esta regla hay indicación
clara por el vocativo (Amph. 718, 729, 742, 743, 748,
750 ( "tu ") , 742 ( "hic "), Cap.. 592 ( "h^eus" etc. )•. Pero
faltan claras indicaciones de este tipo, el contexto o las
circunstancias hablan por sí mismos, sin que se presten a con-
fusión (cf.^Per. 605-606) .
En este sentido S. Jansen ("Esquisse d'une théorie
de la•forme dramatique" Langages XII, vol. 44 1968) acude a la
unidad situacional: "Cada situación viene definida como resul-
tado de una división de todo el plan teatra] en partes que
corresponden a grupos acabados del plan escénico . Esto quie-
re decir que,en•el análisis del texto conereto, instauramos el
límite entre las situaciones: a) Allí donde el perŝonaje entra
o sale (movimiento escénico), b) donde hay cambio de decora-
do . La situación tendrá como característica fundamental la
de formar en el texto dramático una unidad cóherente, es decir
indivisible en relación a los dos planos, textual y escénico,
del con^unto".
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Sin embargo, volviendo a la dificultad de una seg-
mentación específicamente teatral, con Mariner y F. Ruffini,
("Semiótica del_ teatro: ricognizioni degli studi" Biblioteca
teatrale IX, 1974 p. 5 ss.) nos fijamos en un párrafo de Ser-
pieri "Ipotesi..." p. 133 que dice: "E1 teatro es la puesta en
escena del lenguaje en todas sus posibilidades expresivas, que '
comprende también la semántica de los silencios en sus versio-
, - -
nes paralingiiística, mímica, cinésica, prosémica". Y en nota
41: "J. Miller ha insistido justamente en la importancia de
los elementos no verbales del teatro, al hablar de los comuni-
cados intersticiales que se dan en los silencios entre una ac-
tuación y otra, por ejemplo, y r'esulta un hecho desgraciado y
sorprendente el que los comediógrafos expresen mediante indi-
caciones marginales qué tipo de acción debe rellenar ese si-
lencio o qué es lo que tienen en su mente". M.A. Corvin, en
"Ap^roch^ sémiologique d' un texte dramatique : La Parodie d'
Arthur Adamov", Littérature IX (1973), pone de reliéve la
abundante didascalia de este autor reseñando la.ventaja de ta-
les indicaciones escénicas que "sostienen la imaginación mate-
rial del lector colocándolo dentro de las condiciones de la
representación": ^':,in embargo la lengua teatral no tiene
necesidad de la didascalia de autor que es signo de debilidad
teatral, redundancia típica de una cierta convención (por
cierto no griega ni romana ni elisabetiana) y que denota cri-.
sis de comunicación" (Serpieri, pág. 134, nota 4).
P. Brook; en I1 teatro e il suo spazio, FeltrinF^^
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li, Milán. 1968, pág. 16, dice: "Es inne ŝab^le el hecho de que los
mejores dramaturgos son aquellos que dan menos explicaciones, sa-
biendo que toda indicación ulterior, está destinada a quitar uti-
lidad". Nosotroĉ-añadimos que estas reservas no valen para autores
como Pirandello o Beckett, que hacen un uso funcional de la didas-
calia destinada a convertirla en sustitutiva. (Para las largas
tiradas de Beckett, cf. C. Segre, La funzione del linguaggio nell
'Acte sáns parole di Samuel Beckket. Le strutture e il tempo', Ei-
naudi, Torino 1974)13)
Plauto crea una didascalia dentro del texto dramático sin
descoyuntarlo, haciéndolo más vivaz y elegante, aprovechando con-
venciones escenoqráficas y fórmulas heredadas. Se advierte su preo-
cupación por la solución de las entradas y salidas de actores
le obsesiona que el público se entere bien, por eso es reiterativo
en sus informaciones, que son las mismas en general (salvo condi-
ción del metro), aprovechando silencios y pausas en función de la
economía de actores, llenándolos de música, danzas, juegos, chistes
o monólogos de gran lucimiento retórico.
E1 resultado es un brillante espectáculo cuya vista di-
vierte y encanta al oido llegandó a emocionarnos.
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1) Substitución de edificios privados: casas.
1-1 Mediante deícticos solos y variantes
Ya hemos hablado de la importancia que en el teatro tie-
nen los pronombres señalativos del tipo de "hic;' "iste;' etc. (cf.






Sobre la abundancia de estos demostrativos, bien . sean^•^^
pronombres, bien adverbios, C. Codoñér ofrece una serie de ejemplos
en la obra plautina en "Introducción al estudio de los demostrati^
vos latinos", R. S. E. L., III, 1973, pág. 84 y A. Fontán en "His-
toria y sistema de los demostrativos latinos", Emerita XXXIII, 1965
pág. 85, dice que ^el ^sthdio de los pronombres deícticos en Plau-
to sólo puede hacerse dentro del contexto de cada una de las situa-
ciones dramáticas en que aparecen empleadas de diversas formas...".
Según A. López y A. Pociña, "Contexto...", pág. 309, en
relación a la abundancia de deícticos en el texto terenciano cons^;-
deran que tal^abundancia•es "una especie de invasión del con^exto
escénicó en el texto literario". ĉin,embárgo, preferimos ver que
esta profusión deíctica se debe a la continua información escenot
gráfica que Plauto da al espectador.
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1-1-1 Algunas observaciones sobre la interpretación sustitutivo-es=
cenográfica tradicional de algunos deícticos solos que apa-
recen en las distintas obras plautinas:"Hic".
V. García Yebra en Teoría de la traduccióri, Gredos, Ma-
drid, 1984, pág. 60, asegura que hay versiones textuales que solo
atienden al significado, pero no a la designación y hay que "volver
a traducir" para ver si se puede o no interpretar la dicotomía.
Lo mismo sucede en el teatro plautino en relación a lo ŝ^1.
deícticos solos. En Anf. ŝ07A, encontramos "huc" ( significando "a
este" ) , pero este "huc" también designá a Sosias , y otras veces no,^
porque tal vez Plauto ha querido que c^uede en ambigjiedaçl. Se trata
pues, de intentar averiguar en cada caso cuál ha sido la intención
verdadera del autor.
Pasaremos a ver los siguientes casos representativos:
En primer lugar, conviene estudiar como se interpreta^la
substitución lingiiística de estos,`deícticos en lo que se refiere a
los edificios privados que deben ambientar la obra.
. En relación con "hic", ^un examen de.este adverbio, nos
hace concluir que, habitualmente, deja en la ambigiiedad la referen-
cia concreta a la que substituye. Ya lo dice F. Marani en Plauto,
Amphitruo, Signorelli, Milán 1981, en pág. 70 (versos 531, 669), y
pág. 114 (verso 725): "'Híc' es un genérico que lo mismo puede sig-
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nif icar^ '=éri^.° casa' ,' en esta tierra' o' en el mismo escenario' ",,
pero no estamos de acuerdo con este autor que traduce el "hic" de
los versos 531 y 669 como "a casa"-^^firi^pdose a la casa de Anfi-
trión, , y el "hic" del verso 725 ='domi'.
En As. 370, por ejemplo, Libanio dice: "Hic obZectabo";
y este "hic" puede ser un genérico "aquí" referido al escenario,
lugar de la calle de la acción, o la casa que señalase el^a^.ttis^['. qá^.
actuaba, con lo que el público estaría informado de la substitu-
ción del deíctico frente a la ignorancia en la que Plauto quiere
sumergir adrede al lector, puesto que ni siquiera el contexto, nos
aclara, como otras veces, a qué se refiere el autor con este "hic"
(cf. sobre el tema S. Mariner, "La ironía dramática en las trage-
dias de Séneca", Estudios sobre Literatura y Arte dedicados al pro-
^ fesor Emilio Orozco Díaz , Facultad de Filosofía y Letras, Univ 3é-
Granada, 1979, págs. 343-359). Lo mismo ocurre en el v. 379 en
donde Leóni3as ve venir al mercader y dice a Libano: "Tu hunc in-
terea hic tene", sin delimitar claramente a qué lugar se refiere
este.• "hic.•.".;^^, l^o mismo ocurre en 398: "Iam hió creda ", y 592 : "Si ^Hti^:
t-;,<.
w``'•Donde ni siquiera el-contexto nos aclara nada.mane^es,!! :}.•
"Aul•ularia" hay una serie de çasos • en los que "hic"
reemplaza a edificios en esceria. Así en 89, Euclión^dice: "Iam ego
hic ero" , y este "hic" suple a la casa de Euclión, puesto que an-
tes el senex ha mandado a Estáfila: "Abi intro, occZude ianuam".
lo mismo en 104 en donde se repite la fórmula sustitutiva: "^am
.eŝo hic^ero"; en 134, Eunoiniá lleŝa a casa de su hermano Megado-
l^ 1
ro, y dice:.,,^!!^ tuam rem ego tecum hic Zoquerer famiZiarem", su-
pliendo con. "hic" la casa de Megadoro = 778; este deíctico está
solo aquí, como en otros pasajes que explicaremos a continuación,
por el deseo que en cada caso tenga ^lauto de ambigúedad o.ironía
A1 hilo de estas explicaciones, hemos reseñado brevemen-
te lo que algunos deícticos solos significan en cíertas obras de
Plauto; `así:
1-1-2 Información de otros deícticos solos
Hemos reservado para la il^troducción :.de. es^e^
^apartado. la interpretación que del prólogo de "Anfitrión" da Mara-
ni a los diversos deícticos que en él aparecen.
Para el v. 102 : "Is priús quam hinc .zbiit !' 1M^^^:.^^i , p. 39 ),
traduce:"'Hinc'
_'De aquí', 'de Tebas"'. Para el v. 125: "^biit.
hic", traduce este mismo autor (pág. 40): "Me fui de aquí:'Hinc' _
^ ;t, .
'De Tebas' .-..P^ára el v. 128: "Hic,'. .^ me ^ domi"
Tebas "' ( páŝ : 4^1) .
_ '^Uolveré aquí, .a
Ni por un momento había pretendido Plauto ubicar su obra
tan exactamente en una ciudad determinada (cf. lo que decimos sobre
esto en el capítulo IV, págs.583 ss.).Además habría que preguntar a
este autor si los diferentes deícticos no se podrían traducir sim^
plemente por "a casa", o un poco más atrevidamente por "a este lu--
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gar" ( dé}^^:e'sŝénario ) ^.
^ . w^^-
Queda así avidenciada la imposibilidad de acotar la in-
terpretación de los deícticos cuando van aislados y sin que ningu^
na fórmula lingiiística los explicite.
Tal vez la intención de Plauto era la de dejar un espacio
abierto ^ la imaginación suplencial ^del espectador.
En el comentario de Enk, "Truculentus...", pág. 97, es-t^^
autor dice: Los adverbios iZZic ," ' ' 'hic', 'huc', explican ^ con dé^'^-
talle sitios y lugares. (Cf. Cap. 60, 330; ĉas. 380; Cistr.
675; Curc. 527; Ep. 602; Men. 632; Mo ‚t. 6; Trin. 67, 97; Merc. 169
t'hoc sis uide'^ ; Cist. 55; Pseud.^152; Stich. 270; Truc. 601; Au.
46 ^'iZZuc']; Bacch. 137; Pseud. 954; Ter. Ad. 766; Truc. 373+Sti:ch;.
537 ^'istoc'^ ; Truc. 152 ['et iZZic et hic'^ ^^ ).
Añadamos.que^ en todas estas fórmulas de Enk el .ad^^rbi^o-^
viene precedido por referencias concretas específicas que informan
.: '.. f: i.:^_y,.^ ^^ ^
^..r^.
claraméií'.t•é^-= . é'á^-^á- sustitución esceriográfica deseada





Analáeando los distintos casos de cada obra, encontramos:
En Au. 431-35, el motivo de "invitar a cenar" sirve para
suplir deícticamnte la casa de Euclión así: ".::^ nos ^oquere hic
cenam?". Hay otros casos en los que el señalativo "nos ocuita"
la sustitución a la que se refiere. Así en 181, en donde Euclión
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hace una•^alárá contraposición entre el "nam egomet sum hic" y el^
"animus c^lxmi^ est" del mism^^^^verso, que nos demuestra que ^. "hic" es
un genérico traducible por: "En este lugar".En v. 201, "hic" del
"nunc hic eam rem^uolt" de Euclión, es igualmente un lugar ambig^ió.
Lo mismo el "hic"del v. 282 que Estróbilo deja sin aclarar (= 274:
"Iam ego hic.adero" y 619, 663, 680, 698).
•_•:•^ '.
...,^ .;^ ..
Pa^a Bacch. 204, Ernout II pág. 25, traduce: "Aquí, err;^^tié
• .. ^' ^..4d-^
^ .a^jl:^ ,,
^ ^La'fwl^l^ ^i:".•
casa" (cf y ló állí dicho).,. refiriéndo^ér-' •.ŝpág. .•21I^ cap ,,.. ::ti^`';^; '::, ^
4+^f'.. ,: t. ^^:
el"híc" a la casa de las dos Baquis;^:si vamos^al texto ençóñtrama,t
que Pistoclero solo le ha dicho a Crísalo un escueto "hi^^!:^;:...
:^^<<._:
niendo en cuenta que el amante de Baquis I acaba de salir'"'^dé ŝ•a-'
sa de esta unos versos:antés•(178 ss.j, esta interpretación es admi-
sible, pero sobre todo por la alegría de Crísalo unos versos más
adelante (v. 205-6) al.comprobar que tiene por vecinas a las dos
hermanas.
En Cag. (prol.).v. l:"...quos uidetis stezre hic", L. Havet,
"Les prisonniers", pág. 6, interpreta el"hic;" como "en escena", por
oposición al^:"hoc" del v. 3: "Hoc,^uos" _ "Allí donde estáis vosotros"
(los espectadórés), y en el v. 6: "Id ego hie apud uos!', traduce el
"hic" _"Aquí, en el escenario", "junto a vosotros". En cambio en'
el v. 527 ("Perdidit me Aristophontes hic ,modo qui.uenit ^in^.
tro"), dicho "hic", puesto eñ boca de Tíndaro, ofrece a primera
vista alguna duda sobre su interpretación; pe•ro más adelante Plau-
to lo aclara cuando Hegión, entrrando en escena, dice (532): "Quo
iZ<Zum nunc hominem proripuisse foras se dicam ex aedibus?" ĉ sa-
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cando de dudás- al lector y aclarando que el "hic" era un de•íctico, .
sustitutorio de la casa de Hegión, que el público había interpreta-
do claramente desde el principio. (Ironía plautina en este caso).
En "Casina", Mac. Cary y M. M. Willock (Casina, Cambrid^
ge Univ. press., 1976), comentan el "hic" del v. 786, y lo tradu-
cen comb "casa de Lisídamo", pero de acuerdo con Ernout (vol. II';:
pág. 207), este deíctico se debe traducir con la i^mpreci ŝ ióñ^ dé^
"aquí". ("Yo e ĉ taré aquí m^ñana").
En Cist. 104, Ernout (vol. III pág. 19) traduce "mi casa:"
.
en boca de Selenio, pero esto sin duda se debe a la siguiente acla-
ración formularia del v. 105, en donde ya la meretriz precisa: "Es-
se et hic seruare apud me".
. G. Garavani, "Menaec:h^ii; en el comenta-
rio a los versos 382 ("hic" _ "aquí"), y 559 ("hic" _ "en esta ca-
.s
sa"), añade láŝ ácotaciones ("señálando Erotio su propia casa a la
que invita•-a^entrar a Menecmo II"). Sin embargo hay que aclarar que
en el v. 382, Erotio dice a Menecmo II:"M^ Menaechme, qurin. amábo
•is intro?: Hic tibi erit sect^u ŝ ". Por tanto .el "hic" no es más^
que un catafórico de "is intro" como fórmula sustitutivo-lingiiís-
tica de la casa de Erotio.
En el v. 559, la mujer de Menecmo I dice 1•amentándose:
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"Egone hic me patiar frustra in matr.imonio"', Ernout (IV, pág. 46.)
traduce con mucho acierto: "Y yo sufriría por mí misma ser engaña-
da en mi matrimonio", dando un valor genérico al adverbio
y no locativo.
"^iZC ",
En 670, Menecmo I dice: "At placuero huic Erotio", .y
Ernout, IV, pág. 54 acota el verso: "Señalando la casa de Erotio':
En Mil. 143: .'_'Qua ^ommeá.tus cZrzm e ŝ set. h.znc hi^e muliec
ri",G. La .Magna en pág. 53, dice: "'.^linc ,`' /'huc ': Pronunciando
estos dos adverbios de lugar, Palestrión señala con la mano, .pri-
mero la casa del soldado, luego la de Periplectómeno".
n 181, Palestrión dice: "Sed PhiZocomasium hicine etiam
nune est?", y Ernout (IV, pág. 183). hace la acotación: "Palestrión
señalando la casa de Periplectómeno", y G. La Magna, pág. 59, in-
siste en que ese "hic" es "siempre la casa del húesped", y con res-
pecto al verso 195: "Ego istaec, si erit hic, nuntiabo", La Magna
pág. 63 dice: "'Hic '_'en la^casa de Periplectómeno'. E1 viéj.o
sospecha que la mujer, a pesar de su orden de entrar rápidamente
en la casa del miles (v. 185 a), ha pasado ahora a estar en su ca-
sa". ^ ^ .
En 416, Escéledro anuncia la entrada en escena de la^me-
retriz diciendo:"f^áec mu.líer,quae hinc exit modo ,..." y G. Lá
Magna (pág. 98), traduce: "De la casa de Periplectómeno". Parece
que la casa del senex es la que se reemplaza más veces.
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Pero hemos de hacer algunas aclaraciones. En el v.
61, Artótrogo cuenta una anécdota en la que se le hace la pre-
gunta: "Hícíne AchiZles est?", "inquit míhi". "Immo eíus fra-
ter, inquam, est" y Ernout vol. IV p. 176 traduce: "^No es ese
Aquiles?" -me dijo uno de ellos- "No -le respondí yo- sino que
es su hermano" . Por lo tanto aquí "hícíne" es una fórmula de
anuncio y presentación de un personaje.
En el v. 181, la cuestión es muy distina. Pales-
trión hace a Periplectómeno la pregunta vista en ia pá-
gina anterior, y Periplectómeno le contesta: "Quom exibam
hic erat ". En este último caso y, sobre todo por la respuesta
de Periplectómeno, "híc" se puede considerar como "casa de Pe-
riplectómeno". Lo mismo ocurre en el v. 195 en donde Peri-
.plectómeno hace la afir*nación de la página anterior, y Ernout
traduce (pág. 184): "Yo si ella está en mi casa, se lo comuni-
caré". En el v. 199: "Qui iZZam hic uidit osculatem..." G. La
Magna explica: "Mientras habla así, señala la casa de Pe-
riplectómeno". Sin embargo en el v. 240, no estamos de acuerdo
con este autor en cuanto a que "hic" indique la casa de
Periglectómeno (p. 69), sino que la fórmula completa es "apud
(te) .:. hic" lo que en boca de Periplectómeno supone que es la
casa de este último. En los v. 243 y 275 el "híc" se completa
con la fórmula de información de uno de los principales temas
de la intriga: El haber visto Escéledro besarse en la casa de
Periplectómeno a Filocomasio y Pleusicles. Así en el v. 243:
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...Eam uidisse hic cum aZieno oscuZari", y•en el 275: "Hic iZlam
uidit oscuZantem...", lo que supondría que, más^que la casa de Pe-
riplectómeno, el "hic" en estós casos,informa sobre interiores de
la misma, confirmándosé así la teoría de la imprecisión.del mos^
trativo "hic" .
En Mil. 480, el "...Hic ero", lo comenta G. La Magna de
la sigui,ente forma: "'Hic'. Mientras Palestrión recita el ^ereo,
señala siempre el interior de la casa de Periplectómeno".
Pero este verso continúa la idea del 479, en donde él
"atque apud hunc ero uicinum';informa claramente del deseo de R^M
lestrión de entrar en casa de su veeino Periplectómeno, así eq
que el "hic ero::' posterior ño es mas que una fórm^ula de . info.rma,
, ción de salida de escena.
Para el v. 1326, G. La Magna explica el "hic" como: "En
...
la casa de Pirgopolinices". En 1327: "...uirtus hic...hic tuum" y
creemos que tal vez Plauto ha querido que el deíctico quede en am-
bigiiedad, puesto que ni el texto que precede ni el que sigue• al
pronombre aclaran nada.
G. La Magna, Rudens, Siŝnorelli, ,Milán,
1970 y en relación al verso 1417:
"Hic hodie cenato Zeno", tradu^
ce el "hic" como "en mi casa" (de Démones)= 1423:
"Vos hic hod¢e
cenatote ambo". Ambos versos son fórmulas de anticipación a la sa-
l.ida de escena ( de dos o más personajes y el "hic" lo traduce en
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ambos casos, Ernout (p. 200-201) como un genérico "aquí".
Nosotros creemos que ente caso no hay duda de que la
cena generalmenté se celebra en casa de quien hace la i^n^ita-
ción.
En Tru. 359, el "l^icin^ hod•ie cena.s" lo comenta Ernout,^
vol. VII, púg. 122; relaciona este verso con los 360-61, en donde
Fronesio vuelve a preguntar a Diniarco: "^bi cenabis?;' y este le
contesta: "Ubi tu iusseris", y Fronesio dice: "Hic" . Ernout tra-
duce sin más: "Aquí".
Nosot.ros preferimos interprétar como en el caso prece=
dente, es decir en casa de 1? meretriz.
14, 9
CONCLUSIONES A LAS SUSTITUCIONES FORMULARIAS^CON DEiCTICOS SOLOS
Concluímos así que el deíctico "hic", sin ir acompañado
de alguna información más, resulta ambiguo y los personal.es lo.
utilizan conscientes de esta ambigiiedad, puesto que,cuando el au^
tor no desea informar de ningún lugar real, sino del lugar ambiguo
que es el escenario y que puede convertirse en "calle", "p^azá",
"casa" o"interior de una casa" con esta fórmula sustitutivo-lin-
giiística, no aclara nada, ni con otras indicaciones, ni ta^npoco: ^.
por el contexto; en caso contrario, y aunque sea muchos versos ma`s
.adelante, Plauto explica lo que quiso decir con aquel so^iita^io y
escueto "hic" . ^
Pero antes de dar por finalizada esta crítica a algunos^:.:
ejemplos plautinos mal interpretados, a nuestro entender, diremos
algo sobre una fórmula muy usual en Plauto.
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1-1-3 Fórmula "Quoniam uox fmihi^ prope hic_sonat" y
variantes
Esta expresión informa del diálogo que va a empezar
entre dos actores que hasta entonces "no se han visto mutua-
mente".
A veces, uno de ellos, que simula ocultarse en al-
gún lugar del escenario, sí que ve y oye al otro; cf. la con-
vención en Au. 710 cuando Estróbilo dice al ver a Euclión:
'"Video recipere se senem: iZle me non uidet" y a continuación
explica el "lugar especial escenográfico en el que se encuen-
tra (v. 711): "Nam ego [ non ] decZinaui pauZulum me extra
uiam ".
Hay, pues, todo un juego de ficción que se rompe
justo.en el momento en el que uno de los personajes pr6nuncia
esta fórmula para iniciar el diálogo.
Lo cierto es que los actores están muy cerca en es-
cena, y que no existe ningún lugar escenográfico especial a no
ser el sustituido lingiiísticaménte por esta misma expresión y^
otras subsidarias ("respice ad me....").
Plauto recrea la fórmula haciendo de ella, si no un
chiste, sí una parodia de la original trágica 14.)
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La situación es ésta: Un actor simula no ver ni oir
a otro muy cercano, que a su vez simula ocultarse en un falso
lugar para ver. y oir a su compañero. Llegado un determinado
momento de la actuación, uno de los personajes "oye la voz del
que estaba oculto'; y para dar por terminado el juego teatral
anterior, pronuncia con una cierta comicidad solemne esta fór-
mula.
Aunque la trayectoria de la expresión es muy inte-
resante (c.f.W. Theiler, "Zum Gefiige.. ^, p. 272, quien dice que,
está copiada del lenguaje real), y sus tonos paródico- ŝolemnes
son un verdadero goce del ingenio plautino, seleccionaremos
aquí sólo aquellas en las que aparece el deíctico "hic". H.
Haffter en su excelente artículo "Untersuchungen zur altl.atei-
nische Dichtersprache", Problemata II pág. 50, hace un exhaus-
tivo estudio de la fórmula, diciendo, entre otras cosas, que
la pregunta la hace siempre uno de los interlocutóres en
senarios.
Como la expresión va estilizándose desde ésta en la
que entra el compuesto "voz que llega a mis oidos" hasta la
sintética "quis Zoquitur", empezaremos por aquella. ,
Pero antes diremos que.?n todas ellas "hic" ^
funciona como un adverbio cuya traducción genérica es "aquí"
adaptable o bien al lugar de la acción ( calle ), ciudad de la
acción, edificio(s) de la acción, o simplemente escenario.
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a) Fstudio de la fórmula "Quoniam uox prope hic
sonat" y variantes en las distint.as obras de
Plauto.
En Anf. 331. Mercurio dice: "Certe enim hic nescioquis
Zoquitur", como información de que va a empezar el diálogo en-
tre él y Sosias, cuando ambos llevaban ya largo rato en escena
"sin verse ni oirse". Según G. Burckhardt en "Die Aktein_t^i-
^lung" p. 13, en este verso hay una parodia de Od. IX 366.
En Au., el joven Licónides "oye
ni oido", al desesperado Euclión, "desde
y ve", "sin ser visto
su lugar escenográfico
especial" (v. 727-730). Por fin el "senex" dice: "Quis homo
hic Zoquitur?" (v. 731) y ambos personajes empiezan el diálo-
go.
Más adelante Licónides, "ve y oye" a Estróbi•lo des-
de el v. 804, "sin ser visto" por éste hasta el 811, en donde
el "aduZescens" dice: "Certo enim ego uocem hic Zoquentis modo
mi audire uisus sum" y ambos personajes empiezan el diálogo.
En Curc. 229, Capadox y Palinuro deciden "verse" y
"oirse", trás haberse ignorado en escena. E1 leno dice: "Quis
hic est qui Zoquitur^"y este "hic" lo traduce Ernout (vol.
III, p. 77) como "^•Quién es el que habla allí?". Cf. lo dicho
en nota 14, pág. 347.
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En Mil. 166, Palestrión dice: "Nescioquid maZefac-
tum a nostra hic familiast quantum audio", en donde "hic" lo
traduce Ernout (IV, p. 182) por un genérico "aquí".
En Most.784, Teoprópides se vuelve hacia .Tranión,
que le llama y al que "no ha visto antes en escena" , con un :
"Hem, quis hic nominat me?".
En Per. 99, Tóxilo decide empezar el diálogo con
Saturión, depués de que ambos personajes han^ pasado largo
tiempo en escena y sólo Saturión "ve y oye" al esclavo, "sin
ser visto ni oido" hasta este "Prope me hic nescioquis Zoqui-
tur", en donde el "hic" aparece delimitado por un adverbio
"prope" que intenta informar del lugar preciso que Saturión
ocupa en el escenario.
En Ps. 229, Calidoro pregunta a Pséudolo: ""...non
audis quae hic Zoquitur?" y en 445 Simón dice: "Qacis hic Zo-
quitur" (Ernout = "aquí").
En Rud. 97, Pleusidipo decide empezar el diálogo
con Esceparnión con un: "Prope me hic nescioquis Zoquit.ur",
después de que ambos llevan en escena un tiempo ( v. 89-96)
"sin verse ni oirse".
W. Theiler. "Zum Gefiige...", p. 272 dice: "Esta es
una expresión imposible, si quien la emplea no ha oido hablar
a alguien antes e interrumpe con ella un parlamento escénico".
Segúñ G. La Magna ad versum, p. 38: "La expresión
'nescioquis' significa 'No se quién' y el 'hic' es un adver-
bio".
En el v. 229-30, Palestra decide "verse" con Ampe-
lisca, que está en escena desde el v. 220 y ambas mujeres em-
piezan el diálogo a partir del "Quoianam uox mihi prope hic
sonat?" y Ampelisca: "Pertim,u^.' . auis hic loquitur prope?",
y en ambos casos_ "hic" es sólo un lugar del escenario en
donde las dos mujeres se encuentran, y sirve para informar que
antes no se veían. Ernout en vol. VI p. 127, "intenta explicar
escenográficamente" el texto con la acotación: "Las rocas las
separan a una de la otra y les impiden verse mutuamente". Y en
todos estos versos, el autor coloca los respectivos "aparte",
hasta que ambos personajes pronuncian la fórmula "para verse y
oirse y empezar el diálogo".
En 229, aparece la fórmula muy elaborada ŝomo he-
mos^vistó en el, oárrafo anterior.
En v. 333-4, Tracalión empieza el diálogo ŝon Ampe-^
lisca con un "Cú'%!a) ad auris uox mihi aduolauit?" y Ampelis-
ca contesta: "Obsecro, quis hic Zoquitur?" que es otra de las
variantes de esta fórmula.
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En Stich. 102, Antifón pregunta a ŝu hija Párifila: "Num-
quis hic est aZienus nostris dictis aueepS aun^búe?!^. E1 "hic" su-
ple un lugar escenográfico especial en el escenario, que no es ,la
calle de la acción. En 330, Panegiris decide empezar a hablar con
Pinacio que "observa y oye a la mujer y al parásito, sin ser vis-
to ni oido" (Ernout VI, pág. 228). . Pero aquí "hic" no parece su-
plir démasiado bien el lugar preciso y la fórmula se alarga con el
"ubi es^t?"^ y el "respice ad me et reZinque egentem parasitum, Pa-
negiris" de Pinacio, que perfila^^mejor la suplencia escenográfica
de ese lugar especial donde permanecía oculto uno de los persona-
jes. Cf. W. Koch, De personarum com. introductione , Diss., Bres-
lau, 1914, pág. 68.
Er^ Tri. 45, Calicles empieza el diálogo con Megarónides
cuando dice:"Q^atia h.vc uax prope m^ sonat?°a pesar de qae ambos:
estaban en escena desde el v. 39 "sin verse ni oirse", cf. H. Haf^
fter, op. cit. pág. 51, quien dice que "como una muestra del eleva-
do arte del verso largo, también aquí el poeta intenta una creación
individual en senarios".
La fragmentación de "Vidularia" no nos ha permitido en^
contrar explicación contextual a algunas expresiones. •
1-1-4 El deíctico "huc"
En otros casos en donde los deícticos aparecen solos, los
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distintos autores suelen dar opiniones erróneas sobre su interpre-
tación al querer encuadrarlos con las etiquetas: "casas de decora^-
do", "interiores", etc., pero en realidad Plauto no desea ^nformar
claramente con ellos de estos edificios, puesto que nada aclara al
respecto ni en versos anteriores ni en los versos siguientes, sino
que señala con un gesto un lugar cualquiera del espacio eseénico;
y en virtud del milagro teatral, pueda adquirir el valor de "casa"
"t^:erra"', "escenario", o situación "actor/público".
. Así en Anf. 949, A. Traina,: Commedia, Antología del^a
palliata, Padoua, 1966, pág. 44 :"A:) Una commedia:L'Amphitruo", p.
59, nota al verso, dice: "'Huc' es el gesto que hace Júpiter en di-
rección hac^ia la casa vecina en dondé se encuentra el esclavo".
E1 caso de "huc" es mucho más confuso en estos comentarios; así en
Anf. 263, en donde Mercurio exclama: "Attat iZZic huc titurust".
Marani en pág. 56 traduce "aquí", "en la casa de Anfitrión", pero
el dios no hace mas que llamar la atención de los espectadores so-
bre sus planes para engañar a Anfitrión, algo así como una medáda
hilarante del espacio: "Veamos si viene por este lado ('huc'), yo
le salgo al paso ("Ibo ego iZZic ^obr^iam"), y no permito que el
hombre se acerque ni un momento a la casa": "Neque ego huc hominem
hodie aedi sinam unquam accedere". •
Y continúa en su monólógo "ensayando" sobre el eseena-
rio la próxima escena a la vista de los espectadores, y^mientras
5usias permanece absorto en la contemplación del cielo (270). En^
347, el "huc eo" de Sosias ante la pregunta de I^^ercurio: "...aut quid
^. . .
ueneris? del verso anterior, no significa más que "vengo aqul", pe=
157
ro no como "aclara" Marani ( pág. 69) "a casa de Anfitrión", puesr
to que la pregunta del dios implica un matiz despectivo, algo a5í
como "^qué vienes a hacer?", y Sosias contesta en el mismo tono:
"Vengo aquí al mismo sitio donde tú estás".
En 405, la pregunta que se hace el confuso 3osias: "Non-
ne me huc erus misit meus?", forma parte de una relación de otros
interroŝantes, y se traduce como lo hace Ernout (pág. 31):"^^1 anttn-^
no me ha mandado aquí?". Marani "aclara", "a su casa". La misma^
explicación da Marani al verso 701: "Quid si e portu nauis huc nos
dormientis detuZit?" y nosotros seguimos traduciendo como Ernout:
"^-,Y si el barco nos hubiera transportado del puerto hasta aquí du-
rante la noche?". Para el v. 795:"...quia tute ab naui cZancuZum
huc aZia uia", Marani comenta:"'Huc' igual a 'domum'p. Pero el
adverbio "hicc" según Ernout (pág. 54) _"Aquí", con quien estamos
de acuerdo. En todos estos casos los deícticos solos están utiliza-
dos ambiguamente por Plauto para dar mayor hilaridad al confuso
momento que viven lós dos personajes iguales en escena.. Lo mismo
ocurre en el verso 865: 'Huc autem quo(m) extempZo aduentum ad-
porto'. ,
En As. 357, ". ., inde huc ueniet postea" y 383 :^"Euoca.--
to huc", y 386: "Proptera huc..." . Los diferentes "huc", significan
un lugar ambiguo del escenario. En 915:"Poste demum^huc cras ^d-
ducam ad Zenam, A. Traina op. cit. pág. 67-75, traduce: "Casa ,^ie
Filenio", y Ernout (I, p. 137), traduce de boca del parásito: "En-
seguida, desde mañana le traeré aquí, a casa de la lena" puesto que
la fórmula de información no es solo "huc" , sino "huc ad Zenam" ;
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^e encuadra pues, dentro del grupo de fórmulás con "ad más pronom-
bre personall;reemplazado en este caso por un nombre. Cf. págs.
215 ss., apartádo b-3-1.
En Au. 293: "Nempe huc dimidium dicis, dimidium domum?;'
Ernout (I, p. 165) traduce:"^Así, mitad aquí (señalando la casa de
Euclión), mitad en tu casa?". Con lo que estamos de acuerdo, pues-
to que la contraposición "huc..." /"domum", es lo que hace posi-
ble entender este "huc" como: "Casa de Euclión", teniendo en cuen-
ta el contexto anterior (v. 290-91) en donde Estróbilo informa a
Antrax de la boda de la hija de Euclión "nuestro vecino", y de la
repartición en ambas casas (la de Euclión y Megadoro) de criados
y manjares. N. Scarano, Aulularia, Signorelli, Milán, 1977, pág.
55, traduce "huc" como "aquí. Señalando la casa de Euclión". Pero
creemos que resulta erróneo deducir esta traducción exclusivamen-
te de "huc". Con lo que no estamos de acuerdo es con la identifi-
cación que del verso 607.:"Hinc ego et huc et iZZuc..." da Scarano:
"De esta parte y de.aquella. De una parte, la casa de Euclión, y,
de otra, la casa de Megadoro". Ernout (I, p. 182), comprende mu-
cho mejor el verso en relación al contexto anterior (el escla^ro
Estróbilo vuelve a informar de la vecindad de Euclión y Megadoro
(603-4^,, y para no perderse nada de lo que ocurre, se sienta en,
un altar del centro de la escena^(v. 606], para ver mejor lo que
ocurre "de un lado ^'huc] , y del otro ^'illuc1 j' .' La información
no es solo "huc" , sino "huc ad Zenam" y se encuadra dentro del
grupo de fórmulas con "ad + pronombre personal" sustituido en es-
te caso por un nombre.
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Quizás uno de los ejemplos más claros de lo dicho hasta ahora, sea.
el de Bacch. 114, en donde el esclavo Lido detiene en la calle al
joven Pistoclero y le pregunta a dónde va vestido así (v. 113). E1
joven le contesta escuetamente: "Huc". Ernout (II, p. 20) "aclara"
el señalativo con la acotación: "Pistoclero señala la casa de las
dos Baquis", pero no debía ser una cosa tan evidente cuando de nuevo
Lido vuelve a preguntar:"Quid, huc?" , y Ernout traduce: "^Qué sig-
nifica 'huŝ '?" , y a continuación la fórmula mostrativa que infor-
ma de los dueños de los edificios de cada pieza:"Quis istic habet?;'
Con el "huc" del v. 114, Pistoclero no ha hecho más que un simple
gesto hacia cualquier lugar de detrás del escenario, gesto que no
.queda aclarado hasta unas líneas más adelante. En el v. 1117, Nicó-
bulo dice: "Quid dubitamus puZtare atque huc euocare ambas foras;' y
Naudet, "Théatre...", vol. II, en nota al verso, traduce: "'Huc' _
"cas^a de dos Baquis". Pero Ernout, II, p. 75, lo consi_dera como in-
tegrante de una simple fórmula de anuncio de entrada de un persona-
je en escena junto con la expresión "golpear puertas", y traduce:
"^Por qué dudamos en golpear y hacerlas salir de aquí a ambas afue-
ra?", aunque nosotros traduciríamos: "Hacerlas salir aguí a ambas
afuera". Esto es, a la puerta de la casa.
En el caso de C^a.. 252: "Ubi sunt isti quos ante aedis.
. iZiSS2 huc produci foras", no estamos de acuerdo con Havet, Frete y
Nougaret, "Les prisonniers...", quienes traducen el deíctico: "Aquí,
delante de la casa de los dos hermanos". Pero esta aclaración poste-
rior viene sin duda dada en la expresión "ante aedis"de quien "huc"
no es más que un anafórico.
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Mucho menos acertado todavía no ŝ parece que el "huc"
del v. 339 lo traduzcan dichos autores como "casa" sin más, cuando
lo que simplemente dice este verso de "Captivi" es: "Ego me amitti
donicum iZle huc redierit non postuZo".Esto es: "Yo no pido descan-
sar antes de que tu hijo esté de vuelta aquí" (Ernout II, pág. 102),
que dice Tíndaro al dolorido Hegión, que le ha pedido encarecida-
mente lá vuelta de su querido hijo (v. 337: "Fac is homo ut redi-
matur"): Por tanto este "huc" es claramente un lativo, cuya traduc-
ción "aquí" implica "contigo", "a su casa", "a su país".
En "Casina", Mac Cary y vdillock confunden lastimosamente
el significado de algunos "huc" que aparecen en la obra. Así en 532,
aceptan un "huc" muy dudoso que añade Kock siguiendo :La construc-
ción del v. 579 (cf. aparato crítico de Ernout II, pág. 191). En
caso de aceptarse, el verso quedaría así: "Ut properarem arcessere
hanc huc ad me uicinam meam", y este "huc" no sería igual a"ca-
sa de Lisídamo", como aseguran estos autores, siso que el texto
oriqinal en boca de Cleóstrata pertenece a la fórmula de substitu-
ción de edificios dispuestos contiguamente en el escenario (vecin-
dad): ",,.ad me uicinam meam" .
En la misma confusión incurrirían en relación al v.^539:
"Miror huc iam non arcessi in proxumum uxorem meam" ae "que su
vecina no haya venido aquí a avisar a mi mujer". En donde Alcésimo
"se muestra admirado de que su vecina no haya venido aquí a avisar
a mi mujer", y la interpretación del"huc" como "casa de Alcésimo"
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se desprende únicamente en relación con la fórmula "...in proxu-
mum... ". De ninguna forma"huc" aquí significa "casa de Lisídamo",
teniendo en cuenta que el que muestra su extrañeza es el senex A1-
césimo, y más adelante dice (v. 540): "Quae iam dudum ŝ si arcessa-
tur, ornata exspectat domi", en donde "domi", no es más que la
aclaración de aquel"hu ĉ '^ del caso anterior. En 798:"Age, tibicen.
dum iZZam educunt huc nouam nuptam foras", Mac Cary y Willock tra-
ducen "huc" _ "casa de Lisídamo", pero lo único que hace este ver-
so es animar a la flautista que acompaña el canto del himeneo del
esclavo Olimpio hasta que la recién casada sea conducida "áquí
afuera", con una cierta ironía plautina, pues los espectadores ya
saben quién es "la hermosa no^ia que tiene que saiir".
Lo mismo ocurre con Mil. 182, en donde G. La Magna p.60
traduce el "huc" como: "En casa del miles, que el esclavo señala
con la mano" = 333,"huc" _"en la casa del miles".
Si analizamos ambos versos, vemos que en 182 Pales-
trión, una vez enterado de que Filocomasio está en casa de Peri-
plectómeno, le ordena que pase rápidamente a la del soldado (versó,
182), así: "I sis, iube huc transire quantum possit.." y luego per-
fila el deíctico con: "...se ut uideant domi" . Por lo tanto la
fórmula aquí es: "Huc transire.:. domi"; solo, de esta forma se pue-
de traducir como "casa del miles", pero con el "huc", sólo, que
conserva una cierta y consciente imprecisión escenográfica por
parte de su autor hasta. ser delimitado por "domi" . En el ca-
so del verso 333-, "huc" es un simple anafórico que recoge la infor-
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mación del v. 332, en donde Escéledro no está convencido del engaT
ño y afirma haber visto con sus propios ojos a la hetera besándo-
se en casa de Periplectómeno, y así lo expresa en el v. 332: "Me
homo nemo deterrebit quin ea sit in his aedibus;' (v. 333):"H^ŝ ob=
sistam, r^e imprudenti huc ea se subrepsit mihi" . Por lo tanto
la verdadera formula de información sustitutivo-escenográfica es:
...Qui ea sit in his aedibus'; luego recogida por "hic"..."huc".
1-1-5 "FTuic"
En relación con "huic", L. Havet ad uersum 391 de
Cap.: "Me hic uaZere et seruitutem seruire huic homini optumo", di-
éan: "' Huic', se traduce: 'Casa de H•sgión"'. Aunque no hay nada que
' objetar, habría que dar esta traducción en relación con lo que está
diciendo Tíndaro a Filócrates (384 ss.) que va a ver a sus padres
adoptivos: "Tú le dirás que yo me encuentro bien, y que estoy al
servicio aquí en la casa de hombre excelente": "Me hic uaZere et
seruitutem seruire huic homini optumo".
La información viene dada, pues, por el ".,,huic ho-
mini optumo", puesto que, evidentemente, "homini optumo" se refie-
re a Hegión, y no.solo por el deíctico.
_
En Cist. 120 ss., la lena recita un monólogo que más
bien parece un prólogo interpolado, pues en él narra todos los por-
menores y antecedentes de la intriga, así como la ubicación de los
personajes. A1 llegar al v. 133, hace una clara referencia a
1.6 3
Selenio. (cf. capítulo II, págiAa 25^, y Ernout aclara el
"huic" con esta acotación: "La lena señalando la casa de Melenis",
(III, 21) y dicha acotación nos parece.acertada en este caso.
En?.Ménaech.670, Menecmo I se dirige a casa de la meretriz
Erotio, pues está seguro que no le rechazará de su casa como ha
hecho su mujer (cf. lo dicho en páginai45'^), y Ernout interpreta
el "hui ŝ ": "Menecmo I, señalando la casa de Erotio" (IV, p. 54) _
Garavani pág. 102, pero esta interpretación se precisa solo gra-
cias a la aclaración del verso siguiente 671: "Quae me non excZu-
det ab se", sobre todo para informar de los dueños de los edifi-
cios. Garavani relaciona, además, este verso con el 1139,en donde
vuelve a aparecer: "Eam dedi huic" , y traduce el "huic" como "a
casa de Erotio" (p. 161). Pero este último verso hay que relacio-
narlo cón los anteriores, pues Menecmo I vuelve a recapitular la
intriga, y explica como "robó a su mujer el.manto y se lo dió a
esta": "CZam meam uxorem quoi paZZam surrupui dudum domo eam de-
di huic". Así este "huic" alude a la casa de la mere^triz, "a la
de aquí" (señalando la casa de Erotio), por contraposición a:
"...meam uxorem...domo".
1-1-6 "Hinc"
En Anf. 501, Júpiter dice a Alcmena: "Mihi necesse
est ire hinc"= "me es forzoso irme de aquí" (F. Marani, 90). En
el v. 639 de "Anfitrión", encontramos: "...hinc ante Zucem ", Ma-
rani, p. 111 traduce: "De aquí", "de casa", y no tiene en cuenta
el contexto y la fórmula "ante Zucem" en que se inserta el deícti-
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co. Alcmena, recita un monólogo filosófico sobre la brevedad de los
placeres, y añade: "Parumper datast, dum uiri mei mihi potestas ui-
dendi fuit. Noctem unam modo; atque is repente abiit a me hinc
ante Zucem": "H^ tenido un poco de felicidad durante el poco tiem-
po en el que se me ha permitido ver a mi marido solamente una noche,
y de repente, me abandona bruscamente en el mismo momento de amane-
cer". Este "hinc", entra a formar parte de una de las innumerables
fórmulas.de "nocturnidad" en esta obra.
Creemos que la opinión de Marani se debe a la relación de
esta expresión con la del verso 695: "...modo qui hinc abieris?",
en donde Alcmena, indignada, reprocha al perplejo y asombrado Anfi-
trión, que se burla de ella, diciéndole que acaba de llegar: "cuan-
do te has marchado 'de aquí' hace un momento". En este segundo tex-
to, la fórmula deíctica señala únicamente un lugar genéri ŝo, "aquí",
tal vez en relación con el escenario, aunque Marani (p. 118) vuelva
a traducir como: "de nuestra casa", que es donde ha estado Júpiter
con Alcmena. .
Para el v. 758: "Tun te abisse hodie hinc negas?" , Pdara-
ni, p. 128, sobreentiende "domo" , y traduce: "De la sala del ban-
quete". L-cy único que le pregunta Alcmena ál perplejo Arifitrión es:
"^Acasó niegas que hoy mismo te has ido de aquí?", y Anfitrión con-
testa: "Nego enim uero et me aduenire.nunc primum aio ad te domum":
"No solo lo niego, sino que aseguro que yo vengo ahora por primera
vez a tu casa", y es por esta expresión:"Ad te domum", por la que
tal vez Marani haya relacionado "hinc" con "domum", y con "ad
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te", es decir, interiores de la casa.
En el v. 953: "Cum ego Amphitruonem coZZo hinc obstric-
to traham" , Marani (pág. 135) vuelve a traducir: "De aquí", "de ca-
sa", y Ernout (I, pág. 62), con quien no estamos de acuerdo, pone
en boca del airado Júpiter, la siguiente.traducción: "Cuando yo va-
ya a arrástrar a Anfitrión del cuello, y ponerlo a la puerta", tra-
duciendo^"hinc" , por "en la puerta". Pero el dios no dice más que:
"Arrastrarlo del cuello hasta aquí", tal vez señalando con un gesto,
algún lugar impreciso del escenario, con una buscada ambigiiedad ^n
Plauto.
En As. 469, Leónidas le dice al mercader: "Aufer te do-
mum, abscede hinc" , y este "hinc" significa: "Casa del mercader".
En 596, Líbano dice a Leónidas refiriéndose a Argiripo: "Homo her-
cZe hinc excZusus foras". En 618, Leónidas dice: "AZter hunc, hinc
aZter" ,y Ernout (I, pág. 120, traduce: "Tú de un lado, yo del otro.'
En 632, L. Havet y A. Frete, Le Prix de Anes^ parís, 1925, en su co-
mentario a este verso, traducen: "'Hinc' como "casa de Filenio". Pe-
ro si nos fijamos en el verso, la expresión suplencial es: "Hinc...
ex aedibus...deiecit'; un lamento en boca de Argiripo, puesto que
la madre de su amada le ha puesto en la puerta de la calle. Tema
folklórico en toda la Comedia Nueva, y. especialmente en Plauto,
que perdería^todo su efectismo al aislar el "hinc", siguiendo la
traducción de Havet.
En Bacch. 384: "Ut eum ex ZutuZento caeno propere hinc
eZiciat foras", estamos de acuerdo con Ernout (II, p. 34) al consi-
derar el verso como una fórmula de salida de escena del esclavo Li-
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.do = Ep. 165 y 379.
Para Curc. 33: "Nemo hinc prohibet nec uetat", Mónaco,
"Teatro...", pág. 131, dice: "E1 adverbio 'hinc' indica la situa-
ción del actor en escena delante de la casa del leno". Nosotros
no estamos de acuerdo con esta opinión. Si situamos el verso den-
tro del contexto, vemos que el esclavo Palinuro, y el joven Fé-
dromo dialogan, y en un momento determinado, el joven (v. 33). su-
ple lingiiísticamente la casa del leno con la fórmula usual: "Quis
Zeno hic habitat", con un cierto m.iedo a su cercanía, pero Pali-
nuro lo tranquiliza diciéndole: "Nemo hinc prohibet nec uetat..
Nemo ire quemquam pubZica prohibet uia" . Queda claro que el ad-
verbio "hinc", primero indica un lugar impreciso que, más adelan-
te, se precisa ya como la "calle" en donde transcurre la acción.
En Menaech. 790, G. La Magna incurre en error al tradu-
cir "hinc" como "casa de Erotio", cuando la expresión es: "Hinc
...meretricem ex proxumo" , esto es, una expresión de vecindad.
Para el verGo 416 d? Mil., cf. lo dicho en lá_página. 145. G.
La Magna, "Miles...", pág. 27, traduce "hine" . "De la casa de Pe-
riplectómeno", pero, evidentemente, el verso no es más que la fór-
mula de anuncio y presentación de un nuevo personaje en escena,
Filocomasio, en boca del esclavo Escéledro. Pero el texto habría
. que verlo más ampliamente de esta.manera: Una vez presentada ' a
los espectadores la concubina (.v. 416-17: "...estne eriZis eoneu-
bina Philocomasium an non est ea?"), el esclavo Escéledro (ver-
so 417-18), contesta: "HercZe opinor, ea uidetur . Sed facinus mi-
rum est, quo modo haec hinc huc trañsire potuit" , y añade admi-
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rado de ver como la mujer ha podido pasar "de aquí a allí", que
vemos en la alternancia "hinc•••huc" y, al décir esto, señala y ha-
ce imaginar lingúísticamente las dos casas (la de Periplectómeno
y la de Pirgopolinices). Unicamente en este contexto se puede ad-
mitir ya que "hinc" del verso 416, se traduzca tal como hace G. La
Magna y Ernout (IV, p. 200) que acota el deíctico con las palabras:
"Escéledro señalando la casa de Periplectómeno".
Algo parecido ocurre en Mil. 607: "Sed specuZabor nequis
aut hinc aut ab Zaeua aut dextera", verso en el que G. La Magna,
op. cit. pág. 35, traduce "hinc" así: "Señala la casa de Pirgo-
polinices". Nosotros preferimos la traducción de Ernout (IV, p 213).
E1 esclavo Palestrión recita un monólogo en el que hace planes pa-
ra resolver la intriga y no desea que sus enemigos lo descubran y
. dice así: "Pero yo voy a reconocer el terreno, y ver si puede venir
por aquí, bien por la derecha o por la izquierda, algún cazador de
sucesos presto a captar nuestro plan en el borde de sus orejas".
En este caso, el deíctico sigue siendo un simple genéri-
co de lugar, sin ninguna referencia que delimite la información
de edificio alguno y precisado por: "Ab Zaeua aut dextera;' que son
simples^precisiones escénicas.ambientales.. Apareŝe de nuevo aquí
una consciente ironía plautina pues el espectador ve lo que se di-
ce y lo entiende, pero no así el lector.
En el v. 1167, G. La Magna vuelve a traducir "hinc"
16.8
por: "De la casa.de Periplectómeno". Pero de nuevo no se puede ais-
lar el verso, y mucho menos el deíctico, puesto que, un poco antes,
en el verso 1166, Palestrión ordena a Acroteleutio que, para rema-
tar el engaño al soldado fanfarrón, le haga creer que la casa de
Periplectómeno le pertenece en dote: "Hasce esse aedis dicas dota-
Zis tuas". Ernout, IV, pág. 253-54, añade la expresión suplencial:
"Hasce esse aedis", y la acotac^ón,: "Palestrión señalando la casa
de Periplectómeno", y a continuación, el verso 1167 dice:
"^inc se-
nem aps te abisse , postquam feceris diuortium"= "4ue el viejo
se ha marchado de aquí, después que.tú te has divorciado". Queda
por tanto claro, que el deíctico reemplaza la casa del senex.
En Ps. 1031: "Prius quam hinc hic Harpax a.bierit cum mu-
Ziere", Ernout, vol. VI, pág. 84, añade la acotación: "Pséudolo
mirando la puerta de la casa del leno". Pero no estamos de acuerdo
con esta aclaración. Si insertamos el verso en su contexto, obser-
vamos que el esclavo Pséudolo expone su temor de esta forma (verso
1030): "Quom haec metuo, metuo ne iZle huc Harpax aduenat"(verso
1031): "Prius quam hinc hic Harpax abierit cum muliere", esto es,
la contraposición de que "aquel H^rpax", el verdadero, se presen-
te antes que "hinc hic Harpax";
"Este Harpax nuestro" (el falso).
Los mostrativos, en ambos casos, no tienen más finalidad que la de
contraponer 'aquel'/ 'este', con la consiguiente 'lejanía / cerca-
nía' al lugar de la acción.
Con respecto a Rud. 134: "Aquam hinc aut igner^, aut uas--
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cuZa. aut cultum aut rem", G. La Magna (pág. 41), traduce "hinc"
"de aquí", "de mi.casa" (de Démones), y lo mismo para el v. 412:
"Nunc, ^e mora^e-> iZZ2 sim, p.etam hinc aquam unde mi imperauit"
y traduce "hinc"- "de la casa de Démones". En ambos casos se tra-
ta de reflejar la proximidad de la granja de Démones. y el templo
de Venus, aunque en el v. 412 .la referencia es mucho más clara y
viene precisada por la expresión "golpear puertas", que anuncia
la entrada en escena del esclavo Esceparnión (Ernout, vol. VI, p.
139, añade la acotación: "Ampelisca golpea la casa de Démones").
Nosotros no relacionamos ambos versos, considerando
al v. 134 como fórmula lingiiístico-suplencial de la situación de
edificios en escena (vecindad), y el v. 412, antecedente del anun-
cio de entrada en escena de un nuevo personaje, pero en .1-os- dos.
versos la traducción del deíctico "hínc" no es el ambiguo "aquí",
sino que viene precisada por claras réferencias escenográficas
(agua, fuego) que posibilitan la traducción "hinc" como "granja
de Démones".
Los mismos errores de interpretación se advierten en la
traducción de otros deícticos por autores que los aíslan de su con-
texto o que mutilan la expresión lingiiística completa de suplen-
cia escenográfica, o simplemente no comprenden la ambigiiedad o la
ironía plautinas.
Así en relación al deíctico "huc", en Menaech. 692, Gara-
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vani traduce "?^ucvf''como: "Señala la casa dé Erotio" (pág. 138) .
En el v. 692, Erotio, en un violento agón con Meriecma I, le dice:
(689-691): "Tú me habías hecho un regalo, y me lo arrebataste. Es-
tá bien. Llévateló. Haz con él lo que quieras. Tú y tu mujer, guar-
dadlo en un cofre si queréis", y a continuación (v. 692): "Tu huc
post hunc diem pedem intro non feres, ne frustra sis".^Pero tú,
a partir de hoy, no pondrás más los pies en mi casa". Queda claro
que la fórmula es: "...huc... intro..." , e informa sobre inté-
riores de edificios en escena (de la casa de Erotio). En el ver-
so 964 hay una simple expresión de información de salida de esce-
na: "Huc... (nemo) íntromittit", luego recogida en el v. 965 con
un: "Intromittar domum" .
1-1-7 ^ "Haec"
En relación con "haec", Garavani, en su comentario de
"Menaechmi", p. 160, traduce el v. 1135 con la acotación: "Mesenión
señalando la casa de Erotio", con lo que no estamos de acuerdo, y
sí con la traducción de Ernout (IV, p. 84): "Por eso era por lo que
la meretriz te llamaba con el nombre de tu hermano". ("Hoc erat
quod haec te meretrix huius .uócabat nomine"), sin dar al deíc-
tico ningún valor de sustitución de edificios en escena. ^
(En otros casos, como con el demostrativo "hac" en Mil. 450, tanto
G. La Magna (p. 104), como Ernout (IV, pág. 203), acotan el deícti-
co: "Señalando Filocomasio la casa de Periplectómeno", pero esto
solo se puede entender en función de todo el verso; "Hospitium hoc
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mihist" , pues el huésped de Filocomasio no és otro que Periplectó.-
meno).
Sin embargo, en Rud. 282 tanto Ernout (VI, p. 131) co-
mo G. La Magna traducen el "haec" como: "Templo de Venus". Esta
interpretación tan rigurosa se debe sobre todo a la aclaración con-
tenida en los - versos siguientes 283-4. Esto es, la sacerdotisa Pto-
lemocracia recibe a las dos naúfragas, Palestra y Ampelisca, y
les dice ( 280-283): "Manus mihi date, exurgite a genibus ambae.
Misericordior nuZZa me est feminarum'. Sed haec pauperes.:^res sunt
inopesque pueZZae: Egomet uix uitam co.Zo.;. Veneri cibb meo ser.r^
uio", y las dos mujeres preguntan (284): ''Veneris fanum, obse-
cro, hoc est?" , terminando así de hacer imaginar el templo de Ve-
nus, edificio vital en la escenografía del "Rudens". Cf. cap. I,
pág. 53.
Se ve así claramente cómo la evolución de las fórmulas
lingiiísticas de sustitución escenográfica suele s.er: a) deíctico-
anafórico-catafórica, b) recogida repetitivo-final en un verso, de
toda la información anterior.
Terminaremos esta serie de deícticos con una referencia
al pronombre "hos ",
En Mil. 1110, en dondé G. La Magna, p. 204, traduce:"'Is
ad hos naucZerus ... "': 'ad hos', significa: '^n la casa de Peri-
plectómeno que Palestrión señala con la mano "'. Nosotros prefe-
rimos la lección de los códices BCD (Ernout IV, p. 250) que da
"ad uos ", y no "ad hos " de. Pílades . En este caso, "is " forma-
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ría parte de la fórmula usual "ad uos..• hospitio;"'casa de nues^
tro vecino": Ernout IV, pág.25U - Periplectómeno".
I-1-8 "Istic"
Los errores en los que incurren los distintos editoYes al
traducir los mostrativos solos, son los mismos que par.a otros pro^
nombres .
Así para el uso de "istic", Scarano en su edición de "Au-
lularia", pág. 40, traduce el verso 348 como :"En casa de Euclión"
Nosotros preferimos la versión de Ernout (I, pág.^l68) que encuadra
• el "istic" en su contexto, reseñando'la contraposición que hace Es-
tróbilo entre la riqueza de la casa de Licónides, 342:"Hic ... apud
nos", y la pobreza de la casa de Euclión 348: "Horum tZb2 istic
nihiZ eueniet ... " .
En Menaech. 335, Garavani (p. 66), acota "istic" así:
"Mesenión señala la casa de Erotio", pero en este caso, todo el ver-
so es una expresión suplencial, no solo de la casa en escena, sino
que también se informa de quien es la dueña (meretriz): "Nam istic
meretricem credo habitare .mulierem" (cf. Ernout IV, pág. 34).
En Mil. 337, Palestrión dice a Escéledro: "Nempe tu istic
ais esse ^eriZem coneubznam?", y Ernout en vol. IV, pág. 194, ano-
173
^a el "istic" con un: "Señalando la casa de Periplectómeno". Pero
solo se hace un gesto sustitutivo de este edificio. Mucho más curio-
sa resulta la interpretación deJ_'^ist.inc!' de Poe. 796. Ernout (V, p.
216) comete aquí el mismo error que en otros casos en los que la
"división escénica" le obliga a poner al comienzo de ella, la aco-
tación: "Agorastocles saliendo de la casa del leno Licón con Coli-
bisco", y a continuación el v. 796: "Age tu, progredere, ut (tes-
tes^ uideant te ire istinc foras". Pero lo cierto es que estas aco-
taciones son convenciones de nuestro teatro moderno,que puede ser
leído, y no había en el texto plautino ningún tipo de acotación se-
mejante. Aún presc^ndiéndd de la división escénica ^cómo se enten-
dería que este "istine" se refiriera a"casa del leno?". A. Nucciot-
ti, Poenulus , Signorelli, Milán 1935 en pág. 108, comenta así el
verso: "Agorastocles se ha acerc^ado a la casa del leno, e invita a
Colibisco a salir fuera". Pero ^cómo sabemos que Agorastocles se
acerca a la casa del leno?. La explicación se encuentra unos versos
más atrás.
En Cas. 785-6, Agorastocles, dirigiéndose a los testigos,
les dice: !.!Mzhi, quaeso her..cZe, operam date", y á continuación,en
786: "Dum me uideatis seruom ab hoc abducere". Esto es, les pide^.
ayuda ^"hasta qué me veáis sacar^afuera de la casa del leno a^mi
esclavo. Si a continuación leemos el verso 796, en donde Agorasto-
cles anuncia la entrada en escena de Colibisco, no hay ^^nece ŝ vdad
de la acotación de Ernout, y el"2stine" no es más que un anafóri-
co del "ab hoc" anterior. Y esto es posible, puesto que los versos
que hay en medio (787-795) no son más que el recurso escénico con
174
el que se da tiempo a que Licón se caracteri^ce como Colibisco, po-
siblemente a la vista misma del público.
1-1-9 "Is, ea id"
Mucho más dudoso es todavía el caso del .señalativo
"is, ea, id" st51o, como suplencial de edificios en escena.
En el caso de Tru. 235, C. F. W. Miiller, en Plautinische
Prosodie, Berlín, 1869, pág. 49, traspone el orden de palabras "is
amatur . hic ", que dan los códices, en: "Is. hic ama^tur" que aceptan
casi todos los editores, entre ellos Ernout (VII, p. 13).. Mi:iller
basa su teoría en razones métricas y le sigue O. Sk.utsch en Pro-^
soc9.ische und metrische Gesetze des Jamben^Ciirzung, Góttingen 1934,
quien en pág. 42 asegura que la forma deíctica de los pronombres en
su totalidad son adverbios del tipo "hic" (Bacch. 114, Ep. 117).
Pero Jakobson (Quest. Plautin. pág, 7), y P. J. Enk en
'"Truculéntus..." en nota ál v. 874, considera me:jor.-aceptar: "Is
amatur .hic aguz^ nz^s ". e igualmen.te én Tru. 693 : "Is ... hic apud nus
ést" . ^ ^ .
Por lo tanto, aceptamos la lección de los códices para
el v. 235: "Is amatur hic apud nos" para conservar la fórmula usual
d^ sustitución escenográfica de edificios en escena. El "is" aquí
17-5
no es más que un catafórico que recoge dicha fórmula.
1-1-10 "IZZe- a- ud"
En el análisis de otros pronombres solos ("IZZe-a-ud")
como sústitutivos de la escenoŝrafía de los edificios en eseena,
se advierten aún mayores errores, como en el caso de Anf. 97 del-•
prólogo, que acepta Marani en su edición (pág. 38), de esta for-
ma: "'Illic' significa 'en aquella casa'= 317"'. Pero, siguiendo
a Ernout, I, pág. 15, la expresión sustitutiva completa es:"In iZ=-
Zisce habitat aedibus Amphitruo" , y nada tiene que ver con el em-
pleo meramente señalativo del v. 317: "IZlic hamo" . En 478, "it-
Zi" _"Allí, en la casa de Anfitrión"= v. 46."^ZZi" es adv^rbio de
lugar, de !'iZZoi" , antiguo dativo de "iZZe" _ "en este", "en es-
te", "en aquella". M. Moseley y H. Hadmmond en "Menaechmi...", co-
mentan el v. 793 interpretando •el "i.Zlic-'...", como: "En aquella ca-
sa", cuando lo que quiere expresar el autor con este adverbio es un
ambiguo "allí" (cf. Ernout IV, pág. 61).
Más grave nos parece todavía el error de Nucciotti, p.
114, quien traduce el "iZZic" de Poe. 829, como: "En casa del leno;
cuando en realidad el adverbio es un exclamativo continuado-r de
la indignación de Sincerasto, esclavo del leno Licón, quien en su
monólogo está maldiciendo precisamente esta suerte, y entre otras
cosas dice ( 829): "Quam apud Zenonem hunc seruitutem coZere. Quid
iZZuc est •-.genus! ( 830).Quae iZZic hominum corrupteZas fiunt".
176
Idénticos errores en la interpretación de los señalativos, observa-
mos, por ejemplo, en Au. 329 en donde Scarano (pág. 59) tnaduce:
"'IZZuc': 'En casa de Euclión "', cuando la fórmula completa es:
"...atque abi intro iZZuc" , o en Cap. 342, donde Havet tradu-
ce "iZZuc" como: "Casa del padre de Tíndaro", pero la fórmula com-
pleta dice: IZZuc ... tuum ... patrem", o en la misma obra •ver-
so 323, cuyo "iZZi" lo traduce Havet como: "Casa de Tíndaro". Para
llegar á esta traducción hay que interpretar la contraposición que
Tíndaro está haciendo entre vivir bien como servidor de l^a_ easa
de Hegión (322): "Me saturum seruire^apud te sumptu et uestitu tuo"
o vivir mal en su propia casa (323): "potius quam iZZi ubi mzriime
honestumst, mendicantem uiuere".
En el caso de Mil. 1279, G. La Magna traduce:"IZZi" ="iZ-
Zic" , 'en casa de Acroteleutio "'. Esta traducción solo es admisi-
ble si se entiende que para llegar a ella, es necesario analizar el
espacio que hay entre Milfidipa y Pirgopolinices. E1 soldado se ex-
traña de que una mujer casada le quiera ver en su casa sin temor al
r<ŝarido (1276): "Egon ad iZZam eam quae nupta sit?, uir eius med ut
prehendat?". Milfidipa le tranqúiliza diciéndole que puede hacer-
lo, pues ha echado fuera de la casa a su marido, ya que dicha casa
le pertenece en dote (1278): "Quia aedes dotaZes huius sunt". Es^
•éntonces cuando Pirgopolinices dice: "Iam ego.iZZi ero" (1279).
1-1-11 Otras casas particulares con iZle-a-ud
Todavía más grave nos parece el caso de Merc. 307
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en donde Garavani (p. 64), comenta el "iZZisée" como: "Señala la
casa de Menecmo.I". Pero en este caso no se puede aislar el deícti-
co, pues la expresión completa es: "In iZZisce aedibus".
1Z8
ALGUNAS OBSERVACIONES SOBRE F6RMULAS DE SALIDA DE ESCENA CON
DEICTICOS: "SEQUERE gAC"
Hemos observado que en este tipo de fórmulas, el
deíctico solo cobra un especial valor como sustitutivo esce-
nográfico. .
En primer lugar, ya una serie de autores advierten
particularidades en la utilización de "sequere hac" y varian-
tes. Así G. Burkhardt en "Die Akteinteilung..." p. 12, hablan-
do de las distintas fórmulas lingiiísticas de salida de escena
en "Aulularia"^("Ibo domum"[118Jetc.1 dice: "todas indican mo-
vimientos de personajes, pero para que estas salidas de escena
sean reales, cuando son monologadas, deben ser señaladas por
el personaje que entra a continuación en escena".
Pero es comentando el "sequere hac" del v. 628 de
Anf. (p. 7), cuando esta autora dice cosas tan interesantes
como que: "en el v. 628, Anfitrión sale del puerto para ir a
ver a Alcmena, y da a Sosias la orden de seguirle" (v. 628:
'Sequere hac` )• Pero esta fórmula nada tiene que ver con las
de salida de escena para entrar en casa , Sin embargo, pre-
viamente,Sosias debe haber sacado del barco el equipaje y los
regalos para Alcmena según órdenes de Anfitrión . Toda una
escena portuaria; pero después del v. 628, el lugar de la
acción se traslada de nuevo delante de la casa de Anfitrión"
(v. 633- ss.)".. Hemos de añadir que tras la fórmula "sequere
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hac", "pasa un tiempo" durante el cual Alcmena recita un monó-
logo (v. 633- 653) (tiempo empleado para venir desde el puer-
to y llegar ante la casa), e inmediatamente Anfitrión y Sosiás
entran de nuevo en escena, pero "sin ver" a Alcmena. Además
tras la fórmula "sequere hac" en esta obra, los v. 629-632
presentan dificultades, según Ernout (vol. I aparato crítico
p. 44). Ussing los secluye. E1 mismo Ernout (p. 44 notas 1)
dice: "Este final escénico se ha debido añadir para eliminar
de la escena siguiente el papel de Sosias" .
No sabemos qué quiere decir Ernout con estas pala-
bras, pues el esclavo tiene una larga intervención en los ca-
sos siguientes .
Creemos que la solución viene dada en el v. 660, en
donde de nuevo se .repite la fórmula: "Sequere hac tu me",que
viene a significar otra vez: "quitémonos de la vista de Alc-
mena" pues la mujer en el mismo v. 660 dice: "Meus uir hicqui-
dem est": "viendo a su marido por vez primera". Desde el v.
633, y de nuevo Anfitrión y Sosias hablan "sin ser abordados
por Alcmena".
Así pues, entre el primer "Sequere hac" ( 628 ) y el .
segundo (660 )"Sequere hac tu me ", ^qué ha sucedido?, ^qué valor
tiene está fórmula realmente? Nosotros creemos que:
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1°) En ninguna de las dos ocasiones^hay salida de escena.
de personajes.
2° ) En el primer caso (v. 628 ), Anfitrión y ^osias "pare-
cen" ir desde el puerto hasta la casa de Alcmena, y
esta, al entrar en escena, "no los ve" (cambio esce-
nográfico y actores que no se ven).
3°) En el caso del v. 660,.amo y criado prolongan la
"sensación" de estar viendo a Alcmena sin ser vistos^
a pesar de que la mujer ya ha advertido la presencia
de su marido (v. 660: "Meus uir hicquidem est").
4°) El deíctico reemplaza escenográficamente un 3ugar
ficticio en el escenario (660, que sirve ^para que
Alcmena no vea a los personajes, pero que sean vistos
por el público).
• Analicemos algunos casos más:
El "sequere hac ergo" de As. 490 no indica salida de es-
cena, pero hay un cambio de lugar de la acción de •la casa de •
Demeneto ( el esclavo del senex así lo indica en el v. 426:"^uZlas
has foribus nostris" y v. 469; ,cf; ^ó dicho en la página 165),
"a la casa de Filenio" en el v. 504 ss. En As. 64^, Leónidas
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,dice a Libanio: "Sequere hac" y Ernout (vol'. I, pág. 122), acota
el verso: "Llegan cerca de Argiripo".
Es decir, qué ambos personajes no salen de escena, sino
que se colocan en un lugar especial de la misma.
En el verso 810, el "sequere hac", no in.dica salida
de escéna, sino entrada en la misma (cf. e^ verso 809).
La fórmula informa que Diábolo y el parásito se sitúan
en un lugar especial de la escena, que Ernout (vol. I, pág. 122)
acota: "volviéndose ambos hacia la casa de Cleereta, donde el se-
nex Demeneto se disporne a cenar".
En el verso 876 de esta misma obra, el parásito dice a
Artémona: "Sequere hac me modo".
Naudet en su edición, pág. 251, hace un comentario muy
extenso del verso diciendo: "Los críticos han pensado usualmente
que aquí había una laguna. En efecto, al menos que expliquemos un
,entreacto, la escena 'parece quedar uacía'. Plauto no tenía tal és-
crúpulo y sus espe ŝtadores no sabían que esto era un entreacto,
puesto que la división de las obras en actos era desconocida.
^Cório se podía ocupar el intervalo entre ld salida de un
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actor y la entrada de otro? .
En Ps. 573a- 573b, el esclavo dice a los espectadores:
'Me voy, pero no por largo tiempo. Mientras tanto el flautista os
divertirá', t lo cierto es que no hay salida de escena, pues apare-
ce a continuación otra vez (v. 547)".
Sin embargo, no creemos que ambos pasajes se puedan com-
parar . Mientras que en el de "Pséudolo" hay una suplencia ling^ís-
tico- escenográfica de un interludio musical con alusión a la fór-
mula griega: XOPOY (en Menandro; en Plauto "TIBICEN") unido a la
información "temporal" de salida y entrada de e ŝcena de un persona-
je, lo que ocurre en "Asinaria", no es más que lo usual cuando se
utiliza la fórmula sustitutiva "sequere hac:' Esto es: el parási-
to ordena a Artémona que le siga (v. 876), y ninguno de los dos sa-
len de escena, pero "se sitúan" en un lugar especial que le permite
atisbar y suplir en escena la escenografía de interiore ŝ de la casa'
de Filenio, en donde padre e hij.ó pugnan por abrazar y besar a la
hetera. Ambas escenografía: exterior de la casa con sus personajes,
e interior de la misma con los suyos, se substituyen lingúísticamen-
te én escena, pero los personajes "no se comunican.entre sí", y so-
lo desde el lugar suplido y gracias a la fórmula "Sequere hac",
unos pueden ver a otros "sin ser vistos ni oidos". Así la expre-
sión suple un lugar escenográfico especial. como aqu^l mismo
desde donde podrá ver la mujer lo que su marido hace dentro de
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la casa de la hetera junto con su hijo (v. 877-79).
En Au. 349, el "sequere hac me" de Estróbilo a Con-
grio, no indica salida de escena, pues ambos personajes continúan
en ella hablando con otro nuevo personaje, la anciana esclava Está-
fila. La fórmula, de nuevo, suple un cambio escenográfico: Estróbi-
lo y Coñgrio se encontraban en el mercado donde se alquilan coci-
neros (hasta el v. 349), y pasan a golpear la puerta de la casa de
Euclión de la que sale la anciana esclava (350).
En Bacch. 38, Baquis I dice: "Sequere haa", simplemente
para que ambas hermanas se trasladen a"otro lugar" escenográfico
(Ernout II, pág. 15 acota la fórmula con un: "Baquis I se trasla-
da delante de Pistoclero").
En 109, el "sequere hác igitúr" sí informa de salida de
escena (puesto que las dos hermanas Baquis salen de la misma dan-
do paso a otros personajes), pero, además, hay un cambio de lugar
escenográficó desde el interior de la casa de las dos meretr^ices
hasta la puerta de la misma casa, además de cambio de personajes, y
un cortejo de esclavos que llevan provisiones (cf. Ernout II,
20).
En 169, Pistoclero dice: "Sequere hac me tace" , e in-
mediatamente, un nuevo personaje aparece en en escena colocado
en un lugar especial del escenario (Ernout II, p. 23 acota el
uerso con un: "Llega Ctísalo, solo, del lado del puerto").
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.. ^En.498, Filoxeno dice a Lido: "Lyde, sequere hac me",
y ambos permanecen en escena y a continuación tiene lugar un bri^
llante cambio escenográfico. El joven Mnesíloco aparece con un cor-
tejo de esclavos qué llévan ŝu equipaje con música y gran colorido
(500-525). Esta aparición,^que ha detenido "morosamente" la intri-
ga, es de gran efectismo para el público, que la esper^ba ansiosa-
mente, puesto que a partir del v. 515 ss., el joven va a informar-
les de todo el núcleo de la intriga ("Nam mzhi / Decretumst--^^re-
numerare iam omne aurum patri. Igitur mihi inani atque inopi.'.^^súb-:
blandibitur / Tum quom mihi nihiZo pZuris referet/Quam^.....:' Eíi^'-
^•.
831, Crísalo di ĉe a Nicóbulo: "Sequere hac me" y ambos no salen^a^
.escena, sino que se sitúan en un lugar especial junto a la casa cié
las dos hermanas Baquis (832-33) y"abriendo sigilosamente la puer-
ta para que no chirríe" (833: "Placide, ne crepét" ), atisban •..él
interior de la ca ŝa en donde se está celebrando un banquete (834:
"Sat est . Accede huc tu: uiden -conuiuir^m? ". Así la escenogra-
fía convival de interiores, se reemplaza por la conversación de los
dos fisgones (835-41), cuyo "lugar privilegiado" les permite v^er y
oir al miles Cleómaco que entra en e ŝcena (841), y que no les ve ni
les oye. Así hasta el v. 877,en donde Crísalo pronuncia la fórmula
ling‚ística de información para que todos los personajes "se vean",
no sin antes formular otro "sequere" que informa de la salida de
.ese lug•ar escenográfico anteriormente substituido (v. 877: ^'Pater
hic Mrzesv:Zóchi est; sequere... "), y empieza el diálogo entre
todos los persnnajes que realmenta se encuentran en escena. Resulta
interesante observar que la suplencia lingiiística de la escenogra^
dpl banquete en casa de las dos Baquis, se ha ĉe deícticamente: vers„o
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832, "Agedum tu..." 833: "Forem hanc... aperi", "...ne cre-
pet" 834: ". .. accede huc tu. .." 836: ". .. in Zecto illo?".
En Bacch. 1166, Baquis le dice a su hermana: "Se-
quere hac" y, en ese momento "se ven" con Nicóbulo y Filóxeno
que desde el v. (1121) están viendo y oyendo a las dos herma-
nas sin ser vistos.
En "Cistél^aria" 631^, la lena Melenis emplea el "sequere^.
[hacJ m^e Se2^nium" al entrar en escena. E1 texto es lacunario-
^y el verso corrupto. Lo cierto es que Selenio y Melenis e ŝtán
en un lugar escenográfico desde donde pueden ver a Alcesimarco
(v. 640), quien no las ve a ellas.
En^ el comentario de G. Mónaco a"Curculio" 215:
"Sequere me" pág. 150 dice: "En este verso no se quiere decir
que la escena quede totalmente vacía". -
En Mi1..1009, el esclavo Palestrión dice a Pirgopo-
liníces: "Sequere hac me ergo^" y ambos no salen de escena, pe-
ro siguen "sin ser vistos" por Milfidipa. Sobre ésto cf. Lan-
gen, Beitr. 66 y Kellerhoff, Stúdem. Stud. II 83 ss.
Si nos fijamos en el v. 857 de "Mostela.ria", Teo-
própides dice a Tranión: "Sequere hac me igitur," e inmediata-
mente Fanisco^aparece en escena recitando un mónologo, al pa-
recer, en una situación o lugar escénico especial (Pinacib:.,.
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cuando aparéce en escena en el v. 885a1e dice: "Mane tu atque
adsiste Phanisce; etiam rescipis?"). La fórmula también infor-
ma y sustituye_ a un cambio de escenografía desde la casa de
Simón (a la que visitan Tranión y Teoprópides), a un lugar es-
pecial desde el que Fanisco recita un monólogo "sin ver" a Pi-
nacio (v. 858-884).
Aunque el v. 990 "sequere hac me" solo lo da Ernout
( op . cit . p. 78 ) y además la laguna que hay después de "pue,.;,;.
`^y ,
re...", enlaza con el v. 991: "Púere iamne abis?" tras él, 1^^.,
escenografía "cambia" pues se pasa de estar ante la•casa de
Teoprópides (v. 935: "...quid iZ:Zisce hómines quaerunt apud
aedis meas"), a la calle que desde el foro va hasta la casa de
Simón (v. 998: "^ foro incedo domum").
La fórmula se utiliza con mucha frecuencia en
"Persa" una de las obras más lúdicas de Plauto.
En Per. 321, Sagaristión dice a Tóxilo: "Sequere
hac sis";.y ambos no salen dé escena, sino que parecen irse a
un lugar especial de la misma: Ernout vol. V en pág. 125 acota
así el verso: "Sagaristón conduce a Tóxilo a un lugar aparta-
do" . ^
De otro lado, hay un cambio de lugar, y por tanto
dé escenografía y de personajes a partir del v. 328 en el que
Tóxilo vuelve a repetir: "Sed sequere me" y entra en su casa
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(Ernout V p. 125), con Sagaristión.
A ŝontinuación, aparecen el parásito Saturión y la
"virgo" con la fórmula "Sequere hac" (332) utilizada de nuevo
como de información de entrada en escena. Entre padre e hija
hay un "agón" altamente trágico, en el que la muchacha intenta
rebelarse a las intenciones del padre de venderla como escla-
.
va, pero, dadas las amenazas físicas y otras "razones", obedece
al parásito.
La discusión terminá de nuevo con un "sequere hac"
del v. 399, que sí parece estar utilizada como forma de salir
de escena. Este "sequere hac", según Ilss^_nq^ equivale a: "'In
^ aedis To^`^Zi "', puesto que la^muchacha no vuelve a en^tar en
éscena hastá su áñĉñcio pór Tóxilo en el v. 459.^`.
Pero una vez en escena, observamos que hasta el v.
544, ambos personajes no son presentados ("hospes iZZe qui ta-
beZZas atulit", "Hicinest?". "Hic est" 545: "Haecine iZZast
furtiua uirgo?"), y que no intervienen tiasta el v. 549^ Ernout
(^1^. 138) . acota el v. 548 con un: "Tóxilo y Dórdalo se hacen a
un lado de la escena" .^Cómo es posible que 'entre el anuncio
de entrada en escena de la muchacha y el esclavo, y su entrada
real, medien casi seis versos?. Siempre se puede hablar de
versos interpolados, o de marcar un "tiempo" para unas accio-
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nes y otras, pero son demasiados versos para ambas cosas.
Si seguimos leyendo, ya desde las primeras pala-
bras, la joven (v. 550) utiliza un elevado estilo poético que
imita a Homero (Od. I, 3; cf. Ernout p. 139 nota 1) y"está"
en un lugar del escenario desde donde puede dirigirse a Dórda-^
lo, y hablar en privado con Tóxilo (605, 606) hasta el 611,^
verso en el que el esclavo dice a la muchacha: "Sequere me",
fórmula que tampoco aquí es de salida de escena, pero que pa-
rece "trasladar" a la virgo desde su lugar especial más cerca
de Dórdalo (v. 605: "Iubedum ea hoc accedet ad me"> .
De nuevo en el v. 659, Tóxilo dirigiéndose a la jo-
ven le dice: "Sequere", e inmediatamente a Sagaristión: "Red-
duco hanc tibi", demostrando así que la expresión no es de sa-
lida de escena, sino que indica un movimiento de actores espe-
cial a un lugar escenográfico especial.
Qué con esta fórmula se informa lingiiísticamente, y
se reconstruye un lugar escenográfico especial, se ve de nuevo,
puesto que tras el v. 659 y, a pesar de que el joven está en
escena, no•interviene en la discusión siguiente sobre el.pre-
cio de la mujer entre Dórdalo y Sagaristión (600-672). Cuando
el leno entra en su casa para traer el dinero necesario (Er-
nout p. 167 acotación al v. 672 ), Tóxilo da las últimas ins-
trucciones a la muchacha sobre por donde debe irse (v. 678) y
los accesos son: "p•er angiportum. ..", "iZlac per hortum", es
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decir que, al parecer, el lugar más cercano á donde está la mujer,
suple una escenografía "post-scaenam" . Cuando Dórdalo vuelve con
el dinero (v. 683), se inicia una divertida escena -.entre^: los dos
esclavos y el leno, para ver quién se queda con dicho dinero (ver-
so 683-710), en donde la muchacha en un lugar determinado de la.
escena no interviene.Cuando^S_ag^ris:tión:sale de escena (v. 710:
"^V^^.g! ") ; el leno y Tóxilo quedan en la misma con la "uirgo" .
En el v. 723, el leno sale.de escena (cf. Ernout V,.. pág.
150) y de nuevo la muchacha y Tóxilo dialogan y llaman al padre
.de ella, al que le ordenan que se oculte en un lugar dete^rminado
(727:"Rge: iZluc abscede procuZ..e conspec^u, tace"). .Entra^ de
nuevo el leno en escena, Tóxilo sale (v. 736), y quedan en esce-
na Saturión, la."uirgo" y el leno (v. 738 ss. ). E1 parásito y
el leno se encuentran y Saturión lleva ante el pretor a Dérdalo
acompañado de su hija,a la que al término de la escena dice (v.
751): "Sequere hac..." y de nuevo 752:"Sequer.e hac, mea gnata..."
e inmediatamente después (v. 753 ss.) hay un cambio de escenogra-
fía y de personajes (aparecen los esclavos Tóxilo y Sagaristión
junto con la meretriz Lemniselene, con los preparativos de un fes-
tín ante la casa de Tóxilo [v. 758a^ :"Ite foras: hic uoZo ante
ostium et ianuam meos participes bene accipere;' hasta el v. 777).
Pero en el v. 778 Dórdalo "vuelve a escena" hasta tal punto inespe-
radamente que Ernout, vol. V, acota el verso con la sigu^:ente^
explicación (que, por otro lado,nos parece bastante apropiada):
':Dórdalo aparece en escena del lado opuesto a la casa
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de Tóxilo, y sin ver a los convidados". Está claro que el leno
se ha colocado en ese lugar especial en el escenario del cual
se ha informado a los espectadores, y se ha suplido escenogra-
ficamente con las fórmulas: "Sequere hac..." de los versos
751 y 752 . Ha servido además dicha fórmula para comunicar el
cambio de escenografía (banquete) y la intervención de nuevos
personajes en una larga escena convival de simple divertimento
(juegos, pugilato, etc.), hasta el final de la obra.
En Poe. 502, junto a la fórmula de salida de esce-
ha:"Nunc hinc eamus intro" (v. 502), aparece: "Sequere hac me':
^A qué se debe tanta insistencia?'
Claramente a informar y sustituir de un cambio de
escenografía, pues el diálogo entre el leno Licón y el "miles"
Antamériides se desarrolla a la puerta de la casa de aquel
(v. 491; Ernout p. 198 acota el v. 503: "Licón y Antaménides
entran en casa del leno") y a partir de v. 502 ( 504 ss.), apa-
recen en escena distintos personajes junto a la casa de Ago-
rastocles (v. 576-7 Ernout p. 202 los acota: "Agorastocles mi-
rando del lado de su casa''J.
'^?n 1210, ^ Adelfasio dice a su hermana Anterás-
tile: "So-ror, sequere hac.. .", pero Hanón se acerca a ellas y
los tres dialogan hasta el v. 1279. Que la fórmula no es de
salida de escena, lo demuestran las palabras de Hanón al acer-
carse a sus hijas: "Prius quam abitis..." (v. 1211). Se pro-
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duce una tópica anagnórisis (1212-1279), y aparece en escena
el miles Antaménides (1280), que,dado el "lugar especial" don-
de se encuentran los otros personajes, "no los ve", pero es
visto por ellos (Ernout añade continuas acotaciones explicati-
vas a los versos 1280: " Antaménides saliendo de casa del leno
Licónsinveralospersonajes" y 1292: "Adelfasio refugiándose en
Agorastocles al ver al militar"). Sin embargo aunque Anterás-
tile continúe en escena tras el "sequor" del 1210, apenas
interviene en la anagnórisis.:y versos ŝiguientes, salvo en el
v. 1261 cuando se abrazan padre e hija tras el reconocimiento
dado en el v. 1294 y en los versos 1322-1324, lo que•la con-
vierte en un personaje semi-mudo, o tal vez en simple "voz en
off" fuera del lugar de la acción escénica.
En Rud. 184,.Démones dice a Esceparnión "Sequere me
hac ergo" y ambos salen de escena, pero inmediatamente hay un
cambio de escenografía que pasa de delante de la casa de Démo-
nes (v. 110,, ^f. cap. t, página ^ 51)., a las rocas de la
orilla de mar adonde se han aferrado las dos naúfragas Ampe-
lisca y Palestra (205: "Ita hic sola soZis Zocis compotita sum;'
206a: ^^Hic saxa sunt, hic mare sonat").
• ^ En 658, Démones dice a Tracalión: "Sequimini
hac", sin embargo solo sale de escena Démones. Tracalión queda
en ella, pero en un lugar especial,pues,al entrar seguidamente
Palestra y Ampelisca (v. 664), Ernout acota el verso: "sin ver
a Tracalión" (p. 152), y cuando habla Tracalión v. 676-677,
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ararece el consabido "aparte"(p. 153).
Como final al estudio de esta fórmula y de este
apartado sobre sustitución escenográfica de deícticos solos,
traeremos aquí el famoso monólogo de Halisca en "Cistelaria"
(v. 698 ss.) buscando apuradísima el cofrecito que es la única
prueba de reconocimiento de Selenio. El lugar escenográfi ŝo
que se va a suplir lingiiísticamente es especial, puesto que no
ve ni oye a Lampadión y Fanóstrata que están en escena, pero
ellos sí la ven y la oyen (cf . Ernout vol. III, pág. 49 que
acota el monólogo: "Halisca buscando por el suelo y sin ver a
nadie"). La esclava dice:
V. 698: "Sed is hac iit; hac socci ui-
deo.., persequar hac".
V. 699: "In hoc... Hic meis tu.rba":
V. 700: "Neque prorsum iit hac; hic ste-
tit, hinc illuc..." "Hic conci-
Zium fuit ".
V. 702:"Sed is hac abiit... Hinc huc...;
hinc , ^ .
Ningún otro texto con mayor profusión de deícticos
solos. Cada uno de ellos, remite al lugar fijo del escenario y
suple una escenografía particular. Así el "hae" del v. 698
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marca la trayectoria de Lampadión abandonado a la puerta de la
casa de Selenio; el "hac" del mismo verso, el lugar de la hue-
lla de su pie;_la fórmula: "persequar hac" que sustituye a un
lugar intrincado de la calle, o una callejuela en donde (v.
699): "In hoc.., loco", se ha detenido un momento con otra
persona. t9ás adelante, todo se borra. No se ha metido en otra ^
callejuela (700: "Neque prorsum^iit hac").
Se para en un lugar determinado de la calle (700:
"hic stetit"). Tal vez para cruzar al otro lado.de la calzada
(700: "hinc illuc exiit"). De nuevo se detiene (700:"hic")
702; al parecer son dos personas (701), (702). Uno se ha ido
por un lado 702: "Sed is hac...", ella se ha ido por otro
(702: "Hinc huc iit")
.(Con estos dos últimos versos se suple
escenográficamente una encrucijada). Ya no hay huellas aquí
(puerta de la casa de Selenio 702:"h^:nc" ).
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^^Utras exptesiones lingiiisticas señalativas qŝé ĉ ii^
.. plen ‚asas en escena
Las fórmulas se diversifican de la siguiente forma:
Con referencia al dueño de dichos edificios:
Fórmulas sustitutivas con "hic habet" "hic habitat"
y variantes.
b) Fórmulas sustitutivo-lingiiísticas con distintas pre-
posiciones más pronombres personales y preposiciones
más deícticos ( "Apud me" . "Apud nos ") .
Todas ellas, las veremos a continuación en las dis-^
tintas obras de Plauto, aclarando que en muchas,algunas de es-
tas expresiones no aparecen, o si están, no utilizan deícti-
cos.
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a) ESTUDIO DE LA F6RMULA "gIC BABET"/"gIC gABITAT" Y VARIANTES
COMO SUSTITUTIVA DE EDIFICIOS EN ESCENA
La mayoría de los autores, entre ellos Enk en su
edición de "Truculentus" p. 26 y A. Nucciotti en "Poenulus" P•
23, dicen: "'Habet' en estas fórmulas, equivale a 'habtitat',
siendo mucho más frecuente que ésta por prestarse mejor al me-
tro".
Aparece con frecuencia en los prólogos de las dis-
tintas obras.
En Anf . 356, Sosias, señalando la casa de Anfitrión,
dice a Mercurio: "Hic inquam, habito ego atque horunc seruus
sum". ^
En Anf . 700, Alcmena dice a su marido: "Hic in ae-
dibus ubi habitas".
'En Au. 5(prol.), el lar dice: "Qui nunc hic ha-
bet", y Scarano en p. 10, comenta: "'Habet', _'habitat', se
refiere a la casa de Euclión".
En el v. 21 (prol.): "Qui hic nunc habitat", comen-
ta: "E1 lar, mientras habla así, señala la casa de Euclión".
Para ?3acch. 114, ct. lo dicho en el capítulo
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I, pág. 21, y cap. II, págs. 159 y 174, Cf. la acotación de
Ernout II, pág. 20.
Para Cas. 36 (prol.), cf. cap. I, pág. 24, en don-
de se sugiere la•.casa de Lisídamo.
En la misma obra, 749, Lísidamo dice: "Ego hic ha-
beo"^ y al poner el verbo de la fórmula en primera persona, el
dueño de la casa se autopresenta a los espectadores. ^
En Cist. 599, aparece la misma pregunta en •boca de
Melenis: "Quis istic habitat?" y Lampadión contesta: "Demipho
dominus meus", con lo que queda claro hacia donde señala la
mujer y qué edificio se hace imaginar con la fórmula.
En 746, el verbo aparece en segunda persona
cuando Halisca pregunta a Fanóstrata si ella vive en la casa
de su marido Demifón de esta forma: "Hicine tu ergo habitas?".
En Curc. 39, Fédromo señala la casa áel leno.
(^f. cap. I, pág. 26 ).
En Ep. 534-535, Filipa asegura: "In his dictust Zocis
habitare mihi Periphanes", informando a los espectadores y
sustituyendo la casa del senex.
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En el v. 542, el mismo Perífanes suple escenográfi-
camente la casa con esta fórmula: "...quam domi nunc habeo".
En Menaech. 68 (prol.), Garavani, op. cit. p. 36,
explica así el verso que ya hemos co^lentado en cap. I, p.3^2:
"^'Is ' es Menecmo I; con ' i Z Z ic ' el actor señala sobre el pal-
coscenio la casa de Menecmo I. En el v. 69 en ' i Z Ze habet '
'iZZe' es Menecmo II; 'habet'^= 'vive"'.
Cf. lo dicho sobre los versos 307-8, en el ca-
*>ítulo I, pág. 33.
Más adelante, en el v. 816, Menecmo II niega haber
visitado la casa de Menecmo I con estas palabras: "Si ego in-
tra aedis huius umquam ubi habitat penetrauit pedem". En 819,
el senex pregunta asombrado a Menecmo II: "Is eas aedis intu-
Zisse ubi habitas...?".
En 820, Menecmo II vuelve a preguntar a.l senex:
"Tun, senex, ai ŝ habitare med in iZZisce áedibus?" sustituyén-
dose con un gesto la casa de Menecmo I.
En Merc. 636, Carino indaga sobre su posible rival
amoroso y dice a Eutico: "Vbi habitaret inuenires saltem..."
refiriéndose a la casa de Demifón.
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En Mil. 181, el verbo "sum" sustituye a"habet" y
"habitat"'. Cf. lo dicho sobre este verso en la página 145, y,
sobre todo, en la página 1^46 de este mi,smo capítulo.
En el v. 1089, Palestrión "señalando de nuevo la casa
de Periplectómeno" (Ernout IV, p. 248) dice: "Hunc hic esse" y.
Milfidipa asegura (1090): "Hic cum era est".
En Most. 402, Tranión dice a Filolaques: "Tamquam
sti intus natus nemo in aedibus habitet", y desde el principio
de la escena, Ernout (vo1. V, p. 40), aclara con una acotación
general: "La casa está abierta de tal manera que se ve a los
convidados en el vestíbulo, y estos se ven desde la plaza". La
fórmula substituye a la casa del joven.
En 498, el "hic habito" y todas las formas parale-
las que siguen ( hasta el v. 505), informan por boca de Tzanión
del posible fantasma que vive en la casa de Filolaques.
Más adelante, en el v. 949, Teoprópides dice a Fa-
nisco: "Puere, nemo hic habitat", y se refiere a la casa de
Filolaques tal como demuestra la pregunta de Fanisco a conti-
nuación:
"Non hic PhiZoZaches adulescens habitat hisce in ae-
dibus?" (950).
En 953, Fanisco dice a Teoprópides:
"...certo scio
hic habitare", y el senex contesta (954): "Quin sex mensis iam
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hic nemo habitat" y de nuevo, sigue la discusión en 956, en
donde el senex asegura: "Nemo habitat", y el esclavo: "Habitat
profecto".
En Per. 819, Pegnión hace una metáfora de los dio-
ses con la misma fórmula que sirve para la sustitución esceno-
gráfica de edificios (819) : "At te iZZe, qui supra nos habi-
tat" . Por lo demás, no se encuentra otra indicación de edifi-
cios en escena,
En Poe. 95 (prol.), el acto"r que recita el prólogo
señala la casa de Licón (v. 92) . Cf. cap. I, páas. 93, 44.
Ernout,V p. 175, acota el verso así: "señala la ca-
sa de enfrente de la de Agorastocles".
En 959, Hanón dice refiriéndose a Antídamas: "Is in
hisce habitare monstratust regionibus", aunque aquí la fórmula
no substituye ya a ningún edif^cio sobre la escena.
Para "P ŝéudolo" v. 890, cf. cap.
I, página 47. Mas adelante,en v. 1136, Balión dice a Simón:
"Hicquidem ad me recta habet rectam uiam" , refiriéndose a que
Hárpax "se acerca a mi casa (de Balión) sin titubear", "en lí-
nea recta".
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En Rud._ 110, Pleusidipo se dirige a Démones y le
pregunta mientras señala la casa del senex: "Isticine uos ha-
bitatis?". Esceparnióri le contesta con otra pregunta y nunca
en tono afirmativo, lo que deja en la incógnita de la suplen-
cia de la casa.
En 1034, Tracalión señalando la granja de Démones
pregunta a Gripo: "Vbi tu hic habitas?", y el pescador le con-
testa vagamente: "Porro illic, Zonge, usque in campi.s^ uZti-
mis". Pero Tracalión insiste (1035), y pregunta a Gripo: "Vin-
qui in hac ŝ iZZa habitat eius arbitratu fieri?"; Ernout VI p.
176, acota el verso con un "Tracalión señalando la casa de Dé-
mones".
En Stich.64, Antifón habla a sus esclavos que están
en el interior de la casa (cf. Ernout t^I p. 216) y les dice:
"Non homines habitare mecum mihi hic uidentur...". ,.
En 675, la criada Estefanía dice: "Quid ego hinc
quae iZli ĉ habito exeam" , señalado con "hinc" la casa de
Epígnomo y con "iZZic" la casa de Panfilipo.
En Tri., ya desde el v. 3(prol.), Luxu^ria dice a
Inopia señalando la casa Lesbónico: "...em iZlae sunt aedes";
en el v. 40 Calicles dice: "gx^or^ uenerare ut nobis haec habi-
tatio" y, según la acotación de Ernout VII p. 20, "sale de la
casa de Lesbónico, hablando a su mujer que está en la casa".
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326, Lisíteles dice: "Adulescenti, huic genere
summo amico atque aequali meo"; L. Ca;^ ^elli,, Trinummus, Sig-
norelli, Milán,-1969, p. 30 traduce:^"'Hui ŝ '='que vive aquí"',
refiriéndose a la casa del joven Lesbónico.
Más adelante en v. 390, el mismo Lisíteles vuelve a
decir: "Haec sunt aedes; hic habet" y Cammelli op. cit. p. 35
traduce: "Habet" por "habitat" y en el v. 391 el "Lesbonicost
nomen", nos aclara a quién pertenece la casa reconstruída
lingiiísticamente.
En 1079, Estásimo pregunta: "Hicine nos habitare
censes?" al sorprendido Cármides, padre de Lesbónico, cuando
este se dirige a su casa. En 1080, Estásimo comunica a Cármi-
des la siguiente noticia: "Non sunt nostra aedes istae".
En Tru• 246, la expresión "qui hic habet ", se re-
fiere al "hic agrestis est adulescens" anterior, y tal como
acota Erno.ut VII p. 114: "Astafio señala la casa de Estrabax".
Más adelante en el v. 285, A ĉtafio pregunta a Truculento, el
esclavo de Estrabax,: "NuZlam istic mulier habitat?" a la vez
que señala la casa de ambos. .
En el v. 955, Estrabax dice a Estratófanes (señalan-
do su propia casa): "Tu peregrinus r'tic ey' ‚ habito".
En Vid. 58, Cacisto pregunta a Gorgines: "Hicine
zo2
uos habitatis?" y el posible senex contesta: "Hisce in aedi-
bus ".
Con esto, hemos analizado la escenografía que sus-
tituye la fórmula, "hic habet", "hic habitat"; pasemos ahora a
ver las variantes de esta fórmula.
2D3
^_1 Posibles substituciones de edificios eñ escena mediante
la fórmula: deíctico(s) más nombre del dueño del edifi-
cio -
En Anf. 97-8, el lar señalando la casa de Anfitrión
dice: "In iZZisce habitat aedibus/Amphitruo".
Es el típo de expresiones contenidas por ejemplo en
As. 381-2, en donde el mercader hace imaginar la casa del
senex (cf. cap. I, pág. •15 ).
Otras veces, el nombre propio véndría reemplazado por
el "tipo" a quien pertenece el edificio .hecho imag.inar por la
fórmula, como en T^ri.. 1^ (prol.) cuando Luxuria dice: "AduZes-
cens quidemst qui iñ hisce habita=t aedibus".
Cabe destacar como la mayoría de estas fórmulas, se
encuentran en los prólogos.
Las vamos a analizar a continuación:
En As. 430, Leónidas dice refiriéndose a su amo De-
meneto: "...domi atque erus in hara haud aedibus habitat" . En
458, Libano " a^q.umenta:"...sciat noster senex fidem non esse
huic habitam" , refiriéndose igualmente a Demeneto.
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En Au. 26, el lar familiaris dice: "Feci thesaur.um ut
hic reperíret EucZio". Scarano, en el comentario de la obra, pág.
29, dice: "Mientras habla así, el lar señala la casa del avaro".
En Cap. 4 ( prol.), el director de la compañía dice:"Sé-
nex qui hic habítat Hegio est huius pater". Para los versos 96-7,
^^ŝ f. cap. I, pág. 23, en dónde Ergásilo se refiere a la casa
de Hegión, tal como aclara el verso anterior ( 95): "Phi:Zopo^Zemus
huis^cs Hegionis f í Zius ".
En Cas. 35 (prol.), el actor que pronuncia el prólogo
dice: "Senex qui hic marítus habit.at;' haciendo imaginar la casa de
Lisídamo (cf. Ernout II, pág. 162).
c
En relación al v. 33 de Curc., en el que Fédromo 3ice:
0
"Quín Zeño hic habitat", G. Mónaco en Curculio, Palermo 1969,
pág. 128-9, dice: "E1 adverbio de lugar demuestra que Fédromo y Pa-
linuro han llegado cerca de la casa de Capadox. Además de ser
una información escenográfica, es también un método por el cual
Fédromo intenta apaciguar la preocupación de Pálinuro". En el ver-
so 39, Fédromo dice: "Lenonis hae sunt aedes" , señalando la
casa de Capadox. En el v. 44, Palinuro dice:
"Nempe huic:Zenoní quí
hic habitat ? ". ^.
riónaco en la edicibn de la obra, pág. 132, nota 11, continúa di-
ciendo: "La indicación implícita del leno es superflua para el leo-
tor, pero los dos términos sirven para acentuar la obviedad de la
pregunta que H. Bosscher en De Plauti 'Curculione' disputatio ^
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Lugduni Batav, 1930 p. 8; con razón la considera irónica, como
si dijera: 'Satis nunc inteZZego, quem tu dicas, iam bis di-
xisti "'.
Pero, al leer el texto,no es ironía lo que se des-
prende, sino informaciones lingiiísticas que sustituyen toda la
ambientación escenográfica de determinados lugares. Su repeti-
ción ayuda al espectador a no perder la noción de los distin-
tos sitios.
En Ep. 438, el militar va de puerta en puerta pre-
guntando: "Senex hic ubi habitat Periphanes PZatanius", pero
la fórmula no sustituye a ningún edificio = 448. Cf. Curc.
636: "Pater meus habuit Periphanes Planesium", y aparatos crí-
ticos.
En Menaech. 299-300, Cilindro pregunta estup^facto
a Menecmo II (a quien confunde con Menecmo I), señalando la
casa de la meretriz: "Ubi ego te. nouerim çu:i amicam habes
eram meam hanc Erotium?".
. En Merc. 559-61, el senex Demifón va a pedir ayuda '
a su vecino Lisímaco para que le preste su casa en la que
ocultar a su amante y dice así: "Ut mihi aedis aZiquas condu-
cat uoZo, ubi habit^'t istaec muZier".
Para Mil. 131, cf. ló.:dicho.en.
206
págs. ^^45, 146^, y 198.
En Most. 402,,Tranión alecciona a Filolaques sobre
la casa de su padre Teoprópides • Cf. lo dicho.sobre el verso
en pág. 198:
En el v. 949, Teoprópides asegura a su esclavo, res-
pecto de su propia ŝ asa, que en ella no vive nadie (cf. páginá
19£3), y Fanisco hace extrañado una pregunta al senex en el ^v.
950 (cf. pág. 198).
En 954, el anciano vuelve de nuevo a asegurar="Hic
habitare^?. Quin sex mensis iam hic nemo habitat".
Y finalmente, en 970, Fanisco informa a los espec-
tadores con un gesto de que: "PhiZoZaches hic habitat,--cuius
est pater Theopropides".
Fara Poe. 78, cf. lo dichó en ŝap. I, pág. 43.
Ernout V, p. 174 aŝota el verso con un: "señala la casa de Ago-
rastocles en la plaza".
En Ps. 597, Hárpax dice: "Septumas esse aedis a
porta ubi iZle habitat Zeno" y en 599 de nuevo; "Ballio Zeno
ubi hic habitat ".
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En Rud. 33 (prol.), el dios Arturo señala la casa
del senex.( ŝ f. cap. I, pági_na 52). En e^ yerso 34: "In agro
atque uiZla proxima propter mare".
En 76-77: "Nunc eas ab saxo fZuctus ad terram fe-
runt^. Ad uiZZan iZlius, exuZ ubi habitet senex".
Pára Tri. 12 (prol.), cf.. lo ciicho en la página
^03.
En 193, Megarónides dice:"Ubi nunc aduZescens habet?"
y Calicles le contesta de la formá ya comentada en cap. I, pá-
çiña 55. Lo mismo ocurre en 1085, donde el anciano Cármides
pregunta: ''Ubi nunc fiZius meus habitat?", y Estásimo contes-
^ta: "Hic in hoc posticulo", supliéndose en ambos casos un ha-
bitáculo especial adosado al edificio principal. Pero la uti-
lización de la fórmula "Ubi habitat?", nos hace sospechar un
único interés sentimental en estos versos. (Cf nota á"ubi
habitat ?" y variantes )15 ).
En 359-60, Lisíteles dice a su padre señalando la
casa de Lesbónico: "Lesbonico huic aduZescenti Charmidei fi-
Zio ,, Qui iZZic habitat". E1 mismo edificio se sustituye
lingiiísticamente en 390-1, cuando Lisíteles dice a Filtón:
"Haec sunt aedes, hic habet . Lesbonicost nomen".
En Tru. 12 (prol. ) se informa a los espect.adores
de la casa en la que vive Fronesio. (Cf. cap. I, p.ág. 61).
2os
En 77, Diniarco vuelve a decir: "Num mihi haec me-
retrix quae hic habet Phronesium" , y en 246, Astafio, refi-
riéndose a la casa de Estrabax, pronuncia la fórraula ya comen-
tada en cap. I, pág. Gl.
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a-2 Iriformación lingiií ŝtica del dueño de los edificios
con la fórmula "hic, istic debetur"
Según Enk, en su comentario a Tru. 261,: "Quin de-
betur hic tibi", esta fórmula se encuentra con el mismo sig-
nificado en Mil. 421: "Quid tibi istic in^ist^isce aedibus de-
betur ?".
En el primer caso, substituye la casa de
Truculento, que es quien habla, y en el segundo, Escéledro
^ pregunta a Filocomasio que qué hace en la casa de Periplectó-
meno (cf. Ernout IV p. 201).
Lo mismo ocurre en Ps. 1137=1139 en donde mediante
la fórmula "quid istic debetur tibi?;' se substituye la casa de
Balión.
En Rud. 117, el "quoi debeatur nihil", se refiere a
la casa de Démones (cf. Ernout VI p. 122).
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CONCLUSIONES SOBRE LAS SUBSTITUCIONES CON "HIC HABET;' "HIC
HABITAT", Y VARIANTES
1) Los edificios que sustituyen dichas fórmulas son privados
(casas, algún habitáculo anexo).
2) Todas ellas coinciden, a pesar de sus variantes, en
substituir la escenografía de los edificios que pertenecen
en cada obra a los siguientes dueños:
^1) En "Anfitrión": CASA DE ANFITRIbN.
2) En "Asinaria": CASA DEL SENEX DEMENETO.
3) En "Aulularia": CASA DEL SENEX EUCL16N.
4) En "Báquides": CASA DE LAS DOS BAQUIS.
5) En "Cautivos"• NC APARECE LA F6Rr:ULA.
6) En "Cistelaria": CASA DEL SENEX DEMIF6N.
7) En "Curculio": CASA DEL LENO CAPADOX.
8) En "Epídico": CASA DEL SENEX PERíFANES.
9) En "Menaechmi": CASA DE MENECMO I.
10) En "Mercator": CASA -DL LISiMACO Y DORIPA.
11) En "Miles": CASA DEL SENEX PERIPLECT6MEN0.
12) En "Mostelaria": CASA DEL ŝENEX TEOPR6PIDES Y SU HIJO FI- "
LOLAQUE$
13) En "Persa": NO PARECE SUPLIRSE NING6N EDIFICIO PRI-
VADO.
14) En "Poenulus": CASA DE LENO LIC6N.
15) En "Pséudolo": CASA DEL LENO BAL16N.
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16) En "Ruden ŝ ": LA SUBSTITUC16N DE LA GRANJA DEL SENEX
DEMONES NO ES DEMASIADO CLARA.'
17) En "Estico": LA SUBSTITUC16N DE LA CASA DE EPIGNOMO
(PANEGIRIS), NO ES DEMASIADO CLARA.
18) En "Trinummus": CASA DEL SENEX CARMIDES Y SU HIJO LES-
BÓNICO.
19) En"Truculentus": CASA DE LA MERETRIZ FRONESIO Y DE TRUCU-
LENTO.
20) En "Vidularia": CASA DEL SENEX. •
Con lo que vemos que
1) En doce obras se suple por esta fórmula la casa del senex.
2) En dos obras (de similitudine), Bacch., y Menaech.,c•asa de
los hermanos, o de uno de ellos.
3) En tres obras (Curc., Poe., Ps.) casa del leno. De ellas,
en "Curculio" no hay senex, en "Poenulus", el senex Hanón
apenas si tiene relevancia en la obra. Sólo en Pséudolo
intervienen dos senes.
4) En "Anfitrión" se hace imaginar la casa de Anfitrión.
5) En "Persa", no parece substituirse ningún edificio en esce-
na.
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6) En dos obras, "Estico", y"Truculentus" parece sustituirse
más de un edificio en esçena.En "Captivi" no aparece la fór-
mula.
Sin embargo, se nos presentan todavía algunas dudas
sobre la substitución en la escenografía de "Rudens", "Persa",
"Estico", "Truculentus", para llegar a una solución clara y
también para asegurarnos de que no hay contradicción en la
información y suplencia escenográfica de las distintas fórmu-
las.
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Pasaremos a ver otras posibilidades^ lingiiísticas de reempla-
zar edificios en escena:
b) Preposición más pronombre para señalar casas en escena
b-1 "Ad más deícticos"
En As. 817, se utiliza "ad iZlam" refiriéndose a la
casa de Filenio.
En Au. 737, las formas encontradas "ad iZZam", etc.
no sustituyen edificios en escena,: sino que se refieren a per-
sonajes en la misma.
Para Bacch. 406, cf. cap. I, pág. 22'.
Según Ernout II p. 35, la traducción del verso es:
"a casa de ella".
Lo mismo ocurre en 529, en donde Pistoclero,salien-
do de casa de las dos Baquis (según Ernout II p. 41), decide ir
a v,isitar a^ Mnesíloco y dice: "Ibo ut uísam huc ad eum" . En
575, el parásito decide ir a casa de las dos Baquis con estas
palabras: "Nunc me ire iussit ad eam" .
En Cas. 627, Pardalisca,volviéndose del lado de su
casa, grita a Cleóstrata: "Apscede ab ista". (Cf. Ernout II p.
197). .
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En Menaech. 807, el "ad hanc'; según Garavani p.
120, "señala la casa de Erotio". Y lo mismo en 1048,(g^-; I49f,
én donde el "zb^ ad^ háñe már.et 'r^cem :' se refiere ^ a lá. casa^ ^ de
Erotio.
En Merc. 43; "Res exuZatuin ad iZZam ..." , el 'fad .
iZZam^" se ref.iere. a la casa de la meretr.i-z^ Pasicompsa. (Cf. 1^
traducción de Ernout IV, pág. 97).
En Mil. 1045, Pirgopolinices dice: "Oratus sum ad
eam ut irem" refiriéndose a la casa de Periplectómeno según
Ernout IV p. 77.
En Per.. 248, Pegnión dice: "At ego hanc ad Lem-
niseZenem tuam" refiriéndose a la casa de la meretriz. .
En Poe, 181, Milfión dice: "...ueneritne ad eum
tuos" y Ernout V p. 79, traduce el giro como: "casa de él",
refiriéndose a la casa del leno Licón y luego otras m ŝchas
formas con otros usos: cf. 646:"Ad te", que veremos en otros
apartados de este mismo capítulo.
En Ps. 1040, Simias dice a la llorosa Fenicio: "Non
ego te ad iZlum duco. .." y Ernout VI p. 84 traduce: "casa de .
Balión".
b-2 FórmulaG sustitutivas con "apud y deícticos"
No hemos encontrado ejemplos en todas las obras.
215
Sólo haremos una relación de las halladas con valor sustituti-
vo de edificios. Así:
Para . Cas. 477, cf. cap. I, p, 24, en do^^úe s^gún la
acotación de Ernout II p. 183, se refiere a la casa de Calino.
En Mil. 95, Palestrión dice: "Nam ego hau diu apud
hunc seruitutem" _ "sirvo en su casa , de Pirgopolinices".
En 1183, Palestrión dice: "Atque apud hunc se-
nem omnia haec sunt", refiriéndose a la casa de Periplectóme-
no.
En Poe. 1265, el "apud huc est", se refiere a la
casa de Agorastocles, según Nucciotti.
Pero quizás las fórmulas derivadas de estas que con
más frecuencia nos informan del dueño de los edificios a los
que ellas remiten son:
b-3 Fórmulas con prep^sición más p_ronombres personales
b-3-1 . "Ad me"
En Anf. el "ad me" (532), no se utiliza m^s que pa-
ra persona, no para sus casas.
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En As. 154 y por el contexto el "hinc a me" hace
imaginar la casa de la lena.
En Au. 336, Congric dice: "Me ad senem parctissi-
mum?" refiriéndose a la casa del senex Euclión.
En Bacch. 229 y 758, el "ad me" se refiere a perso-
nas.
En Cist. 82, Selenio dice: "...qua acce.rsitae causa
ad me estis", "por qué he hecho que viniérais a mi casa"..
En 450, Alcesimarco dice: "Ad me sine ducam" refi-
riéndose a su propia casa. Pero en 527, el "ad me" se refiere
a ^personas .
En Ep. en 379, Queríbulo dice: "Abeamus intro hinc
ad me", refiriéndose a su propia casa.
En Mil• 820, el "ad me" Va UnldO a"intr0" y SUS-
tituye a la casa de Periplectómeno, que es quien habla. En
561, 773 y 1403, vuelve a sustituir a personas , En el ver-
so 1437, "ad me" vuelve a formar parte de úna fórmula de sa-
lida de escena: "Eamus ad me", y por lo tanto, sustituye a la
casa del personaje que habla, Pirgopolinices. Así lo asegura
también Feyerabend, cuando dice que la fórmula "ire ad me" y
variantes equivale a "domum meam" .
2^7
En Per 46, Tóxilo dice: "Respice te ad me" y Er-
nout V. p. 104, traduce: "vuelve a mi casa". En 497, 605 sus-
tituye a personas, pero en 678 Tóxilo vuelve a decir:
"...rursum te ad me recipito", refiriéndose a su casa y, cu-
riosamente, el llegar hasta ella supone siempre un rodeo "per
hortum", "per angiportum" (678-9). En 764, el "ad me" se re-
fiere a_ personas y es situacional.
En Poe. 346, Nucciotti en su edición, p. 54, inter-
preta el: "Deferto ad me" de Adelfasio como: "Traélo a mi ca-
sa"; no así Ernout V, p. 189, quien traduce: "traémelo", con
cuya opinión estamos de acuerdo. En 364, el "Apscede tu a me",
es una simple fórmula situacional de los personajes en escena.
^En 675, el leno Licón dice: "...hodie ad me hominem adlexe-
ro" y Ernout (V, p. 208) traduce: "si yo hoy reúno en mi casa
a ese hombre", pero no estamos de acuerdo, pues la fórmula es^
ante todo, de información del tiempo y viene condiciona•da por
el "hodie" . En 673, Licón vuelve a decir: "Ut deuortatur ad
me.. ."^ y Ernout vuelve a traducir (V, p. 209) :". ..que baje a
mi casa", lo que es admisible en este caso. En 757, 1021, 1276
el "mitte ad me", de Agorastocles es meramente situacional.
El Ps. 95, es situaciónal, pero en 312^, el leno Ba-
lión dice: "Semper tu ad me cum argentata accedito" y Ernout
traduce (VI,p. 36): "Es preciso siempre venir a mi casa con
torrentes de dinero", con lo que estamos dé acuerdo. En 406,
sustituye a personas = 500, 509, 511, 757. En 867, el leno
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Balión dice: "...qui te ad me adducam domum?" y, naturalmente,
la traducción es: "...al introducirte en mi casa?" sobre todo
porque el "ad me", en este caso, va precisado por "domum". En
v. 1088, 1091, 1194, 1209, 1224 es situacional.
En Rud. 482, el "huc ad me detuZit" es direccional;
en 1190, 1244, 1283, el " a me" forma parte de la fórmula de
salida de escena de Gripo, y se refiere a este personaje =
1244, 1283. En 422 el "ad me" forma parte de la fórmula de
despedida de los actores y recomendaciones al público en boca
de Démones, y ya nada añade a la información de edificios en
escena, por lo que ya en este caso:no es discutible la^tra'duc.-.
ción de Ernout VI, pág. 201: "Pero si vosotros queréi:s^aplaú-
dir fuerte está comedia, venid a mi casa...".
En Stich. 291, 293, 331 el "mittere ad me", es di-
reccional. En 510, 590-1, Anfitrión dice a Panfilipo:-
"...uocem ego te ad me ad cenam" formando parte de esta fór-
mula ritual de invitación a cenar. En 647, el "...hinc a me
huc cum uino transferam" de Gelásimo, no es más que un direc-
cional de un lugar a otro. cf. H. Peté^sraann, Estico:, Heidel-.
. berg, 1973,; quien en p.. 1^90 d^ee::
"Se esperaría que el es-
clavo dijera: 'á nobis^, no á me", pero hay paralelos. Así en
Anf . 362, pregunta Mercurio al esclavo Sosias : ';7aecine tua
domust?'. Cf. Merc. 699: ^ed hinc quinam a nobis exit?'; Mil.
524: `_°ost, quando exierit SceZedrus a nobis...', Ter. Form.
732, Ad. 788: 'Quisnam a me pepuZit tam grauiter fores' Mil.
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1473: "Ire ad me" _ ^domum meam' y Curc. 670. Cf. Stich. 291,
591°
n Tri. 978 y 1065, el "...id ad me attinet?" es
direccional y sustituye a ,personas.
En Tru.. 396-7, 408, 433, 880, por dos veces, Fro-
nesio dice: "Ad me", refiriéndose a ella misma y, en ambos ca-
sos, con verbos de movimiento.
b-3-2 Fórmulas sutitutivas de edificios con "ad se", "ad
tP"
Son menos numerosas que las anteriores, con todo,
encontramos algunas sustituciones muy interesante. En As. 236,
Diábolo hace jurar a Cleereta que Filenio: "Nec quemquam ad-
mittat prorsus quam me ad se". "No reciba en su casa..."^.
En Cas. 178, Cleóstrata dice: "Nam ego ibam ad te"
y Ernout vol. II. p. 169 traduce: "Precisamente iba a tu casa"
(de Mirrina) y Mirrina contesta: "Et pol ego istuc ad te": "Y
yo a^tu casa, por Pólux" (de^Cleóstrata). En 522,. Alcésimo '
dice a Lisídamo: "...certum est omnis.mittere ad te" y Ernout ^
II p. 190 traduce: "Te envío todo mi caudal a tu casa". En v.
593, Alcésimo dice a Lisídamo: "Ad te hereZe ibam commodum" y
Ernout II p. 195 traduce: "Precisamente yo iba a tu casa" y
Lisídamo contesta (594): "Et hercle ego ad te": "Y yo iba a la
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tuya".
En Cist. 16, Sira dice a Selenio: "Ventum gaudeo
ecastor ad te" y Ernout III p. 15 traduce: "Es una buena brisa
la que nos ha conducido a tu casa". En 102, Selenio dice:
"Quia non redierim domúm ad se" y Ernout III p. 19 traduce:
"Porque no he vuelto a su casa junto a ella". Aunque aquí di-
remos que es el "domum" quieh condiciona la fórmula sustituto-
ria. -
Para Lp. 157, cf,i: cap. I, pág. 29.
Ernout II,p. 128 traduce: "Entremos en tu
casa", pero hay que señalar que esta fórmula es de salida de
escena y el "ad te" tiene menos importancia que la sustitución
de "intro ".
Fn Menaech. 676, Erotio ha inv.itado a Menecmó.^,á^
entrar dentro de su casa. y Menecmo^deteniéndola (677), di ŝe^r
esto:. "...quod ego ad te uenio" y aunque Ernout IV, p. 55.
traduce sólo: "...por qué vengo a verte?", podría interpre-
tarse "a tu casa" (de-Erotio).^Eri 846, Menecmo II en un "apar-
te" dice: ". .. hic domum me ad se aufer.ent" y Ernout IV, p. 64.
traduce: ";el•los van a llevarme a su casa" refiriéndose a la de
NIenecmó I, aunque aquí "domum" es la verdadera palabra que
informa y sustituye dicho edificio. En 1145, Menecmo I está
explicando el equívoco a su hermano gemelo Menecmo II y, res-
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pecto a la invitación de la meretriz a su casa dice: "Nam illa
quom te ad se uocabat, me esse credidit" y Ernout, IV p. 84,
traduce: "En efecto, al invitarte ella a su casa, era a mí a
quien creía invitar". Traducción con la estamos de acuerdo.
En Merc. 562, Lisímaco entra en escena hablando a
Pasicompsa, que está dentro de la casa (cf. acotación de Er-
nout al verso en IV, p. 129 ) y le dice : "Adducam ego i Z Zum iam
ad te, si conuenero" y Ernout traduce: "Te la traeré aquí en-
seguida, si la encuentro". Se podría pensar en eliminar la
acotación, con solo traducir: "te la traeré enseguida a•tu ca-
sa, si la encuentro", que nos parece lo más correcto dada la
falta de acotaciones en el teatro plautino y que,en esta esce-
na, el espectador sabía que Lisímaco se dirigía a personas que
estaban dentro de la casa, porque estaba viendo el espectácu-
lo. No así los lectores, cuya única guía sería precisamente
este "ad te". .
Mil. 121, Palestrión en su monólogo, a modo de
prólogo, dice: "Hic postquam in aedis me ad se deduxit domum"
y no cabe la menor duda de que se está refiriendo a la casa
del soldado, pero.no solo por e.l "ad se", sino por el deícti-
co-gestual y por las aclaraciones "in aedis" y"domum".
En 553, Escéledro confiesa a Periplectómeno: "Et me
despexe ad te per impZuuium tuum'. Fateor". Estamos de acuer-
do con la traducción de Ernout IV, 210, "Yo he atisbado con
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mis ojos en tu casa por el impluvio . Lo confieso".
En 790, Palestrión dice a Periplectómeno, refirién-
dose a la cortesana: "Ut ad te eam iam deducas domum" y Ernout
traduce: "Para que la conduzcas enseguida a tu casa", aunque
en este caso "domum" es la verdadera palabra sustitutiva de
la información escenográfica.
En Per.. 568, Tóxilo dice al leno Dórdalo,: "Venient
ad te comissatum" y Ernout traduce: "Vendrán a tu casa..."
.
traducción con la que estamos de acuerdo.
En Poe. 763, Agorastocles dice a Licón: "Mentire,
^nam ad te uenit..." y traduce ErnoutV, p. 214: "Mientes, ha
venido a tu casa".
En Stich. 247, G^lásimo pregunta: "Quo nunc •is?" y
Crocotio le contesta "A tu casa" con la fórmula "Ad te".
486, Gelásimo dice a Epígnomo: "Vin ad te ad cenam ueniam?",
ésto es: "^Quieres que vaya a cenar a tu casa?^ En 535,Panfi-
lipo dice a Epígnomo: "...continuo ad te transeo": "Me paso a
tu casa". En 576, aunque el verso es incierto precisamente en
esta fórmula, podemos entender que lo que preguntá ^anfilipo a
su hermano Epígnomo es por qué razón no ha invitado a su casa
a cenar al parásito de esta manera: "Quin uocasti hominem ad
te ad cenam?". En 623, Panfilipo vuelve a insistir en la misma
expresión que en 536, así:
"Deos saZutabo modo; poste ad te
223
continuo transeo", expresiones que, además de sustituir a la
casa de Epígnomo, también informan de la situación de las ca-
sas de los dos_hermanos.
En Tru. 206, Astafio pregunta a Diniarco: "Tam au-
dacter quam domum ad te?", aunque aquí traducir "tu casa", se
debe sobre todo a"domum". En 860, Diniarco dice a Fronesio:
"Mulier ad te sum profectus" y, aunque el verso está dañado en
la fórmula, no parece haber duda de que se refiere a la casa
de la meretriz. .
b-3-3 Fórmulas sustituti^^as de Pdificins en escena con
"ad nos ", "ad uos".
En As. 524, Cleereta dice a Filenio re:Eiriéndose a
su joven amante: "...quid deportari iussit ad nos?" indicando
que no ha ordenado llevar nada "a nuestra casa".
En Au. 330, Estróbilo dice a los personajes mudos:
"Vos ceteri ite huc ad nos ", "vosotros venid aquí, a nuestra
casa", y en 334, el mismo Estróbilo ordena de nuevo a Eleusio
(otro personajes mudo, la tocadora de flauta): "Huc intro abi
ad nos" refiriéndose a"su casa".
En Cas. 579, Lisídamo pregunta a Cleóstrata:
...traduxisti huc ad nos uicinam tuám'; pero aquí más que la
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casa de Cleóstrata, se informa de la vecindad de los edificios
en escena.
En 597, Lisídamo reprocha a Alcésimo: "Ut tradu-
xisti huc ad nos uxorem tuam", refiriéndose a su casa.
Hasta "Mercator", no encontramos que esta fórmula
sustituya a edificios en escena, cuando Carino pregunta a
Eutico cómo la hetera está en su casa, de esta forma: "Quis
eam adduxit ad uos?"lverso 905).
En Mil. 523, Periplectómeno dice a Filocomasio ( y
en ese momento no se ven en escena): "Transcurre curricuZo ad
nos; ordenándole que pase deprisa a su casa. En 535, Periplec-
tómeno ordena a Escéledro que entre en casa de Pirgopolinices
de esta forma: "Abi intro ad uos domum".
En Per. 234, Sofoclidisca pregunta a Pegnión a
donde va y ésté le contesta: "Ad uos", esto es, "a tu casa" y
a su vez la muchacha dice: "Et pol ego ad uos" es decir, "y yo
me dirijo a la vuestra".
En Rud. 417, Ampelisca dice a Esceparnión: "Ad uos
uenio", en el sentido de "vengo a tu casa".
Hasta Tru. 97, no encontramos otra fórmula de este
tipo, aunque las recomendaciones de Astafio a los criados de
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dentro de su casa, no sean más que la convención de entrada en
escena del personaje y además "...sterilis intro ad nos", está
condicionada sobre todo por el "intro" que es quien hace tra-
ducir la expresión: "...con las manos vacías en el interior de
mi casa". En 114, la criada vuelve a decir: "Is pol eumpse ad
nos" refiriéndose a su propia casa. En 249-50, en el largo mo-
nólogo de Astafio la esclava dice que su rústico vecino "per
hortum transiuit ad nos", lo que corrobora el mismo criado del
joven (331) cuando dice "...quae nunc ad uos cZam exporta-
tur..." refiriéndose en ambos casós a la casa de Astafio.
En 732, el joven Diniarco pide a la meretriz: "Non
ego nunc intro ad uos mittar?" y de nuevo en 752: "Immo istoc
ad uos uolo ire".
b-3-4 Fórmulas sustitutivas de edificios en escena con' "^xpud
me r^^ rra Lid te rr^ rra l4d Se'r r'apud nOS rr ri p „P. P , , a ud uos .
En As. 156, la lería Cleereta contesta a las inju-
rias del joven Diábolo, que ha sido arrojado fuera de la casa,
de esta forma:. "Fixus hic apud nos est animus tuus cZauo Cu-
pidinis" e igualmente en 220 en el agón que ambos mantienen:
"Itidem hic apud nos".
En Au. 51, la esclava Astafio murmura entre dientes
dirigiéndose a Euclión: "Potius quidem quam hoc pacto apud te
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seruiam!" y en 83, irónica ante la insistencia de su amo de
gue guarde la casa: "Nam hic apud nos nihil est aliud quaesti
furibus".
En 342, Estróbio dice a Congrió ^ "Hic autem apud
nos..." refiriéndose a la casa de Euclión.
En 357, la vieja esclava contesta al cocinero:
"Ligna hic apud nos nuZla sunt".
En 743, Euclión reprocha al joven Licónides su robo
y dice: "At ego deos credo uoZuisse, ut apud me...".
En BaCCh^. .^47, Baquis I, contesta a Pistoclero _^si:^
"^BEró mejor tratar esta asunto en mi casa" de esta forma: "Sed
hoc idem apud nos. .." y en 54 le pregunta si su temor es "ne
tibi Zectus maZitiam apud me suadeat?". En 70, Pistoclera con-
fiesa su temor a la meretriz de que: "Quid si apud te aueniat
d.e subito..." y la hetera le tranquiliza contestándole (82):
"Locus hic apud nos... semper^Ziber est".
En Cap. 261, Hegión dice a Filócrates: "Ut uos hic
^itidem iZlic apud uos meus seruatur filius" pero aquí ="Tu
país". En 322, Tíndaro dice a Hegión: "...seruire apud te...".
En 513, Hegión en su monólogo, dice: "Dico eum esse apud me".
En 626, Aristofonte dice a Hegión: "...apud te deliquio
siet" refiriéndose a la casa del senex.
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En Cas. 546, Alcésimo pregunta a Cleóstrata: "Non ^
ornatis isti apud uos nuptias" refiriéndose a la casa de la
mujer. En 650,.._Parda_lisca explica a Lisídamo el tumulto de su
casa, de esta forma: "...hic modo intus apud nos", aunque aquí
el "intus" es el término que sustituye interiores en toda la
fórmula. ^
En Curc. 503, Melenis dice a Alcesimarco: "Hic apud
nos...". Especialmente interesantes resultan las^fórmulas de
los versos 562-564, en donde se sustituye repetidamente la ca-
sa del leno Capadox en la conversación mantenida entre éste y
el miles Terapontígono de esta manera. Capadox dice: "...hic
hodie apud me..." y el miles contesta: "...meum mercimonium
apud te?", y el leno: "NiZ apud me quidem...".
En 728, Fédromo dice al miles: "Tu, miZes, apud me
cenabis ".
En Menaech. 185, Menecmo I dice a Erotio: "Ego...
iussi apud te proeZium" y en 208, de nuevo: "...nobis apud te
prandium..." y en 303, Cilindro pregunta a Menecmo II (creyen-
do que es Menecmo I): "Cyathisse^apud nos...?".
En 1034, Meseníón dice a Menecmo I: "Apud te habi-
tabo. . . ".
En Merc. 542-3, Lisímaco dice a Pasicompsa que, según
le ha rogado el sener, Demifón ariteriori^lente, le
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acompañe a su casa por un día, de esta forma:"F^unc me diem
t^num orauit/ ut apud me praehiberem Zocum".
En 580, Demifón pide a Lisímaco: "Apud te hic usque
ad uesperum" y en 585, Lisímaco pide a su amigo Demifón "que
la muchacha no esté en su casa ni un día más", así: "Nullum
hercZ.e praeter hunc diem iZZa apud me erit".
En 949, Carino dice a Eutico, junto con los salu-
dos: "Cras apud te..." refiriéndose a una respectivta invita-
ción entre ambos. ^
En Mil. 175, Periplectómeno dice a Palestrión:
"...intus apud nos..." refiriéndose, claro está, a su casa. En
244, Palestrión dice a Periplectómeno: "Arguam, uidi ŝ se apud
te... ".
En 281, Escéledro dice a Palestrión: "Nescis tu
fortasse apud nos".
En 506, Periplectómeno vuelve al mismo tema del
principio (que alguien por el impluvium ha espiado el interior
de su casa): "... inspectauisti meum apud me...^". En 593, Pe-
riplectómeno informa a los espectadores de que: "Nam PaZaes-
triv domi nunc apud me est".
En Most. 238, Filolaques dice: "...neque bibes apud
me... ".
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En 1007, Simón dice a Teoprópides: "Me, uel apud te
cenauero".
En Per. 491,Td^^^ao di^é a^7órdalóc^ "Ubi nunc tua Zi-
bertast?" y Dórdalo contesta: "Apud te" y Tóxilo vuelve a pre-
guntar: "Ain, apud mest?" y Dórdalo: "Apud te est, inquam".
En Poe. 762, Agorastocles dice al leno Licón que un
esclavo suyo está en su casa de esta forma: "Seruom esse audi-
ui meum apud te", y el leno pregunta asombrado: ",4pud me?", y
en 766, Licón insiste en que en su casa no hay esclavos de
Agorastocles así: "Tuorum apud me..." y de nuevo en 774: "Cum
auro esse apud me". En 777, Agorastocles dice: "Negas apud te
es•se aurum ne seruom meum?". En 843, Sincerasto dice: "Apud
nos expeculiatos seruos^fieri suis eris".
En 1053, Agorastocles ofrece su hospitalidad--a Ha-
nón esta forma: "Ergo hic apud me hospitium tibi praebebitur".
En 1365, Agorastocles dice a Licón: "Ut sis apud me
Zignea in custodia". En 1394 Licón dice: "Reddam quod apud me
est" refiriéndose•claro está, a su propia casa.
No encontramos en pséudolo • que estas fórmulas susti-
tuyan a edificios en escena.
En Rud. 183, Démones dice a Esceparnión: "Si apud
me essuru's..." invitándole a comer a su casa. En 726, Démones
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vuelve a decir: "Est Zex apud nos" refiriéndose a las leyes de
su propia casa.
En Stich. 415, Epígnomo hace su entrada "apoteósi-
ca" en escena e informa a los espectadores de que: "Et is ho-
die apud me cenat et frater meus", en donde la fórmula susti-
tutiva "apud me" va unida, como es muy usual, a la invitación
,
a cenar.
Lo mismo que en 471, dónde Epígnomo pre,gunta asom-
brado a Gelásimo: "Cenam ZZZi apud te?". (Añadamos que, en es-
te caso, Ernout vol. VI, p. 240 traduce:"la bás che^ toi?", lo
que nos indica un cierto lugar alejado de escena para la casa
del parásito).
E1 tema de la "invitación a cenar" vuelve a utili-
zarse junto con la fórmula sustitutiva en 487, cuando Epígnomo
vuelve a decir: "Verum hic apud me cenant aZieni nouem". Con-
tinúa Antifón diciendo a Panfilipo (511): "Te apud se cenatu-
rum esse hodie..." refiriéndose con ese "apud se" a la casa de
Epígnomo y en 515, el senex insiste en que: "Cras apud me eri-
tis..." y Par^filipo contesta en 516 con cierta ironía: "At
apud me perendie".
En 536, Epígnomo dice a su hermano: "Apud nos ecci^G-
`^Zrzm, festinant cum sorore, uxor tua" y Panfilipo le dice
(537): "Optumest• Iam•ego apud te ero". En 628, Gelásimo dice
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a Epígnomo: "Non ego ist2 apud te..." refiriéndose a la casa
de este, aunque el verso está incompleto (cf. Ernout VI, p.
251, nota)^
Pero insistiendo en el mismo tema de la cena que da
en su casa Epignomo celebrando su vuelta , unido a las fór-
mulas de sustitución escenográficas, ningún texto mejor que la
conversación mantenida por los esclavos en 6fi3^. :: Estico dice a Sa-
garino: "Locus Ziber datust mihi et tibi apud uos. Nam apud^
nos est conuiuium".
No encontramos fórmulas de este tipo en"Trinummus':
En Tru. 13^^, Diniarco dice a Astafio: "Rem perdidi_apud
uos..." y lo mismo en 147, 148 en donde Diniarco vuelve a de-
cir a la esclava de Fronesio: "... res pecuaria mihi apud
uos. .." y ". .. pro coptia hic apud uos. ..", siempre insistiendo
sobre el tema del dinero dilapidado "en casa" de la rneretriz.
De nuevo vuelve a insistir Diniarco en 162: "Sed
blande, cum iZZoc quod apud uos nunc est apud me habebam".
Astafio, sola en escena, termina riéndose del pobre
Diniarco y su fortuna perdida ; con estas palabras (213):
"Huic homini amanti mea era apud nos ueniam dixit de bonis" y
en 235: "Is hic amatur apud nos qui quod dedit id oblitust da-
t um ".
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En 279, Truculento recrimina a Astafio la ruina
hacia la que están llevando a su joven amo con estas pala-
bras: "Erilis noster filius apud uos Strabax ut pereat...".
En 693, la esclava dice a Truculento con cierta
jactancia: "Is quidem hic apud nos est Strabax" y el 727 de.
nuevo con la misma arrogancia: "SoZus summam habet hic apud
nos: nunc is est fundus nouos...". •
Como en'Vidularia" no hémos encontrado estas fórmu-
las•sustitutivas, pasaremos a dar algunas conclusiones sobre
todo lo visto.
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CONCLUSIONES SOBRE LOS EDIFICIOS QUE SUSTITUYEN LAS FdRMULAS
LINGUISTICAS FORMADAS POR PREPOSICIONES MAS DEICTICOS O
PRONOMBRES PERSONALES
1. Conclusiones sobre preposiciones más deícticos: "ad más deíc^
ticos". 2'odas las fórmulas sustit^uyen a casas de lenocinio
y prostituŝión, o con situaciones úe "entretenimiento" real
o"intentado", cual si se tabuizara en la designación i^1ás










CASA DE LA LENA CLEERETA
CASA DE DOS BAQUIS
CASA DE LISiDAMO
CASA DE LA MERETRIZ EROTIO
CASA DE LA MERETRIZ 'PASICOPdPSA..
CASA DE PERIPLECT6MEN0
CASA DE LA MERETRIZ LEMNISEZENE
CASA DE LENO LIC6N
CASA DE BALIbN




CASA DE CALINO,ESCLAVO DE LISIDAMO.
CASA DEL MILES PIRGOPOI;INICES; CASA DE
PERIPLECT6MEÑ0.
CASA DE AGORASTOCLES,AMANTE DE ADELFASIO.














CASA DE LA LENA CLEERETA.
CASA DEL SENEX EUCL16N.
CASA DEL JOVEN ALCESIMARCO.
CASA DEL JOVEN QUERIBULO.
CASA DE PERIPLECT6MENOrCASA DE PIRGOPO-
LINICES.
CASA DE T6XIL0.
CASA DEL LENO LICÓN.
CASA DEL LENO BAL16N.
CASA DEL SENEX ANTIFbN.










CASA DE LA LENA CLEERETA. ^'
CASAS DE MIRRINA Y CLEÓSTRATA; CASA DE
ALCESIMO Y LISIDAMO.
CASA DE SELENIO.
CASA DEL JOVEN QUERiBULO.
CASA DE LA MERETRIZ EROTIO.
CASA DE LA MERETRIZ PASICOMPSA;
CASA DE PERIPLECTbMENO.
CASA DEL LENO DbRDALO.
CASA DEL LENO LIC6N.
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En "Estico": CASA DE GELASIMO; CASA DE EPIGNOMO.
En "Truculentus": CASA DE DINIARCO.
5. "AD NOS". "AD VOS"
En "Asinaria": CASA DE LA LENA CLEERETA.
En "Aulularia": CASA DE ESTR6BIL0.
En "Casina": CASA DE LISfDAMO.
En "Mercator": CASA DE EUTICO. .
En "Miles": CASA DE PERIPLECTÓMENO; CASA DE PIRGOPO-
LINICES. ^
En "Persa": CASA DE SOFOCLIDISCA, CASA DE PEGN16N.
En "Rudens": CASA DE ESCEPARN16N.
En "Truculentus": CASA DE ASTAFIO.
6.°Apud más pronombres personales":
Las sustituciones de estas fórmulas son las mismas
que las sustituŝ iones de los edificios dé las fórmulas con ^
"hic habitat ".^ "hic habet ". Las únicas nuevas informaciones
son:
En "Asinaria": CASA DE LA LENA CLEERETA.
En "Persa": CASA DE T6XIL0 Y D6RDAL0.
En "Poenulus": CASA DE AGORASTOCLES.
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En "Rudens": CASA DEL SENEX DEMONES.
En "Estico": ^ CASA DE EPIGNOMO (con mucha frecuencia) Y
CASA DE GELASIMO.
Por lo que, si nos fijamos en la frecuencia con la
que se suplen lingiiísticamente unos edificios frente a otros,
llegamos a las siguientes conclusiones:
1) Los edificios que máterializan estas fórmulas no.
varían sustancialmente de los substituidós por las fórmulas
"hic habet" y variantes. Ambas fórmulas hacen imaginar los edi-
ficios de los protagonistas principales de las obras.
2) Las nuevas subtituciones escenográficas de que
nos informan las nuevas fórmulas, son:
En "Asinaria": CASA DE LA LENA CLEERETA Y LA DEL SE-
NEX DEi^IENETÓ.
En "Miles": APARECE CON CIERTA FRECUENCIA SUBSTITUIDA




CASA DEL LENO DÓRDALO Y DE TÓXILO.
GRANJA DEL.SENEX D^MONES.
"Estico" : S(^BSTZTTiICi16N: DE LA CASA DE EPíGNOMO
Y^LA DE SU HERMANO PANFILIPO.
En "Menaechmi": CASA DE LA MERETRIZ EROTIO Y LA DE
MENECMO I.
En "Mercator": CASA DE LA MERETRIZ PASICOt^1PSA-
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Con todo ello, vemos que el número de edificios que
se suplen lingiiísticamente se ha incrementado a dos en la ma-
yoría de las obras (salvo en Anf., Au., Bacch., Cap., Poe.,
Ps., en donde se sigue haciendo ^imaginar un solo edificio).
Pero como todavía algunas obras nos ofrecen dudas
en la suplencia de edificios, y por otro lado, algunos de es-
,
tos edificios pueden ser "simples cambios de decorados lin-
^giiísticos materializados sobre simples objetos referenciales",
o como dice muy bien el Dr. Mariner en una explicación dada en
una de las r^^un^ns^_r_le preparación de esta tesis :
.^
- "Que se dijera: 'aquí en mi
casa' por parte del personaje para que el espacio que antes se
había tomado como casa de otro (o espacio diferente de una ca-
sa), pasara a en^tenderse como realmente 'su casa`, como si, de
verdad se hubiera efectuado lo que en el teatro moderno es un
cambio de decoración en entreacto, o al menos, de un ' cr^adro'
a'otro "'. Sin embargo duda el dr. Mariner añadiendo: "Este
tipo de cambios escenográficos parece ser sólo propio del tea-
tro lúdico infantil ('ahora esto sería mi casa^), pero en es-
te tipo de teatro no suele haber espectadores a quienes se pi-
da un tal esfuerzo de memoria imaginativa, serían sólo nir^os
que juegan a ser actores". ^
Pero el teatro plautino recaba del espectador este
tipo de esfuerzo imaginativo cuando, por ejemplo, con referen-
cia a la parte de un edificio, un actor, en lugar de decir:
2 3_8
"IZZic habitat ŝ enex" (que sustituye al edificio), emplea la
fórmula: "Transeat per hortum", señalando la misma puerta y
sustituyendo ahora ^una escenografía trasera al escenario, o
haciendo imaginar otro edificio vecino ál que sintetiza la
puerta, con la fórmula "hic in proxumo habitat" referida a la
tal puerta en cuestión. (Lo mismo cabe decir para "porta" _
sustitución de un edificio/ "ante portam" = substitución de la
calle).
Viene también a nuestrá imaginación el mismo juego
teatral aplicado a actores y su caracterización como comple-
mento escenográfico del que hablaremos más adelante. Y en con-
creto, nada más ilustrativo que el mosaico del "último ensayo"
en donde distintas máscaras rodean a los actores que tienen
que representar distintos papeles. Solo cambian detalles sin-
téticos y característicos (máscaras), pero no el actor, lo que
aplicado a la escenografía que ambienta la obra, puede aclarar
un poco lo que queremos decir.
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Pa:saremos al estudio de otras fórmulas que evocan edi-
ficios privados y públicos dividiéndolas en:
1-2 Sii^tituŝ ión de edificios privados mediante fórmulas
con "domus " y variantes
1-3 Sustitución de edificios privados mediante fórmulas
con "aedes" y variantes
1-4 Sustitución de edifico$ privados mediante fórmulas
con "puertas"
^) Sustitución de edificios públicos: templos
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"DOMUS" Y"AEDES" EXPRESIONES SUSTITUTIVAS DE EDIFICIOS EN ES-
CENA
1-2 Fórmulas con "domus""y variantes
Antes de pasar a la relación de expresiones con
"domus" que suplen casas en escena, aclararemos que esta pala-
bra no es siempre sinónimo de "edificio".
Así A. Traina, "Comoedia..." p4_.30, dice:
"Plauto conoce solo la forma de tema en 'o', que parece ser la
más antigua (cf^wackernagel, 'Vor'lesungen' II p. 32 ss.l' ,'Do-
mi' cuando se opon^ a 'foris' indica 'experiencia sufrida en
el propio ámbito', así la expresión 'domo doctus' significa
'tengo el ejemplo en casa sin necesidad de buscarlo fuera' y
'domo' no significa más que 'en mi propio ámbito' . Además es
técnica común de la comedia plautina que el personaje inicie
con un ejemplo la aplicación a su caso personal . Así en Baq.
529, etc;'
Según E. A. Sonnenschein, Mostelaria , Oxford, l•907, en su
comentario al v. 801, "La expresión 'domo doctus' significa
'por propia e^periencia' . Así en Merc. 355: ' Scio saeuos quam
sit, domo doctus', Poe. 216: 'Atque haec ut Zoquor, nunc domo
docte dico' . •Lo mismo ocurre con la expresión 'domo reddo'
qúe significa en algunos casos 'pagar de su bolsillo' como en
Curc. 685: 'Verum amici•compulerunt: reddit argentum domo "'.
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La misma opinión la expresa G. La Magna en su edi-
ción del 'Miles' pág 62: "'Domi' -dice- equivale a 'apud se',
esto es 'en su propio ánimo "', o en 192,donde la cuádruple re-
petición de 'domi' es de gran eficacia para el sentido de esta
expresión.
Lo mismo ocurre con alguna expresión del tipo "domi
sum", que, como dice ^1. Glivieri, Mercator,, Signorellí, Niilán
1934, a;l-v. 559:^" Est...domi?', no significa otra cosa que
aquello que más interesa .(Cf. Cap^. 440, 499 , domi est?",
Merc. 589: ^Si domi sum... sin foris animus domist' con la
oposición 'domus/foris' ya comentada").
Sin embargo la expresión. más explotada en Plauto
con "domus", es la que se relaciona con el movimiento escénico
de actores, que era el principal problema de los autores de
teatro grecolatino, pues tenía que adecuarse a la econom.ía de
actores y al número variable de accesos esc^nicos.
Por último añadiremos algunos ejemplos en la misma
obra plautina en los que la palabra "domus" y variantes apa-
rece muchas veces refiriéndose, no a edificios en escena, sino
ŝ impiemente a casas que no están en la misma.
Así en el prólogo de "Poenulus", el actor que reci-
ta el mismo se siente molesto por la poca atención con la que
el público parece recibir la obra y, muy indignado, dice que
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lo^mejor hubiese sido que muchos se quedasen en sus casa repi-
tiendo a lo largo de varios versos: (21: "...domi otiosi",
26: "...uirgis et Zoris domi", 27: "Si...reueniant domum", 29:
"domi ut procurent", 34: "Domum sermones...", 35: "Ne et hic..
et domi molestiae"), fórmulas con "domus" en las que la pala-
bra suple edificios que naturalmente no se encuentran en esce-
na.
No queremos adelantar conclusiones que, como siem-
pre, irán al final de la relación.y estudio formulario, pero
lo ŝ ierto es que cuando "domus" va sin un deíctico, resulta
muy dudoso que se esté refiriendo a edificios que realmente
estuvieran en la escenografia plautina.
Clasificaremos las fórmulas de esta manera:
1-2-1 Fórmulas con "domus más deícticos".
1-2-2 Fórmulas con "posesivos más domus".
1-2-3 Fórmulas con "domus más verbo sum".
1-2-4 Fórmulas con "domus y otros verbos".
1-2-5 Fórmulas según los distintos casos de "domus".
1-2-6 Fórmulas relacionadas.cón el movimiento escénico.
1-2-7 Algunas observaciones.sobre la utilización de fór-
mulas con ^domus"para la información de temas esen-
ciales del argumento de las obras.
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1-2-1 Fórmulas con "domus" más deícticos
En ^,nf. . 362, ;?Prciirio, señalando la casa de ^ Anf i-
trión, pregunta a.._Sosias: ''Yaecine tua domust?" , y Sosias afir-
ma: "Ita inauam", (cf. T-:. Drexler, P1^áti^tinische Akzentstudien, I,
Breslau 1933, pái^. 39: tr. y pág. 53, notá 3).
En 562, Anfi.trión pregunta indignado a Sosias:
"Domi te esse nunc, qui hic ades?", estableciendo una "cierta
distancia" entre la casa y el lugar del escenario. En 593, de
nuevo vuelve a repetirse esta escéna al exclamar Anfitrión:
". .. nunc uti tu et hic sis et domi? ", y en 607, Sosias vuelve a
decir: "Egomet memet, qui nunc sum domi."
En Au. 3(pról.), el "hanc domum" suple a la casa de^ ,
Euclión. En 181 el senex dice refiriéndose a su casa: "Nunc
domurn properare propero nam egomet sum hic, animu ŝ domi est".
En 781,Euclión asegura que su hija está en su casa de-esta
forma: "Immo ecciZZam domi".
En Cist. 658-659, Lampadión pregunta a Fanóstrata:
"Haec cistetla numnam hic ab nobis domo est?".
. En Curc. 209, Fédromo dice a Planesio: "In domo es-
se istae..." y Mónaco,p. 150,apostilla: "Indicación de la casa
del leno, y por este verso se deduce también que Planesio es
vecina de Fédromo". Estamos de acuerdo con la primera afirma-
ción pero mantenemos reservassobre la segunda. En 518, el leno
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Capadox refiriéndose a Planesio y a su casa dice: "...istam
eduxi meae domi et pudice."
En Ep. 46, Epídico dice a Tesprión que
"antes de mandarle salir de casa" ^:del amEiaaó P.eríf^nes):
"... anti:mQS habet / Nam certo prius' quam hinc ad Zegionem
abiit dór^a". En 171-2, Apédices dice al senex Perifanes:
"...hanc quae domist filiam prognatam?" refiriéndose a Plane-
sio y a la casa del senex. En 315, el esclavo Epídico narra a
los espectadores, solo en escena, cómo el senex Perífanes le
ha ordenado traer a casa a una fl.autista para el. sacrificio
así: "Conducere aliquam fidicinam sZbi huc domum." En 542,
Perífanes habla de su "av,ent^ra;" ŝon una virgen durante las
fiestas de Epidauro asi: "...compressu peperit filiam, quam
do^mi nunc habeo. "
En Mil. 126, Palestrión en su monólogo-prólogo de
la obra (v. 79: "Mihi ad enarr.andum hoc argumentum est -eomi-
tas"), dice: "Ait sese Athenas fugere hac domum^ refiriéndose
a la casa de Filocomasio. Ernout (vol. IV p. 180. nota 1),di-
cer"La expresión 'ex hisce aedibus', hace a este verso m^s
que sospechoso . Se trata, sin duda, de una adición posterior
a Plauto". Si, vamós al aparato crítico de este autor encontra-
mos que, según Langen, es un verso no plautino como^dice Abra-
fiam,"St. P1, 198" pues Plauto ignoraba el ablativo "domu" . So-
bre la primera opinión de Ernout, recordamos la alternativa
"domus "/ "aed.is" ya en otros versos (cf . lo dicho sobre el ver-
so 121 dél "P+IilesM ^= .en pá ĉ ír^a =221). En 319, Palestrión seña-
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lando la casa de Pirgopblinices, dice: "Philocomastium eccam
domi...".En 330, Palestrión dice,refiriéndose a Filocomasio y
a la casa de Pi.^gopolinices: "Quin domi eccam; ". En 450-1^, Fi-
locomasío dice señalando la casa de Periplectómeno (Ernout IV
p. 203) :"...Hoc mihist non domicilium...^go tistam domum"• En
470, Escéledro, señalando la casa de Pirgopolinices, dice:
"Domi eceam eritem concubinam." En 536, Escéledro decide obe-
decer a Periplectómeno y entrar en casa de su amo Pirgopolini-
ces (Ernout IV p. 209) así: "Vide sitne istaec domum nostra
intus . Licet". En 585, Escéledro dice antes de entrar en ca-
sa de Pirgopolinices "...ibo hinc domum".
En Most. 541, Tranión se asombra de que Teoprópi-
des se acerque tan rápidamente a la casa y dice: "...hic sese
tam cito recipit domum!".
En Per. 226, Pegnión dice: "Domi ec.cam", señalando
la casa de Tóxilo (cf. el principio del verso): "Abi <ecc>iZ-
Zum. domti". En 272, "'Nunc domum propero mi' _'Pegnión co-
rre a la casa de Tóxilo "' . En ^847, Sincerasto dice:. "Nunc do-
mum haec ab aedi Veneris",refiriéndose a la casa del leno Li-
córi. .
En Ps. 1235, el leno Balión dice: "Nunc me expecte-
^is dum hac domum..."
En Tri. 600, Estásimo dice a la vez que sale de es-
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cena: "Ibo huc...etsi odi hanc domum", entrando en la casa de
Cármides. En 710, Lesbónico dice a Estásimo: "I hac mecum do-
mum';refiriéndose a la casa del senex Cármides.
En Tru,. 261, Truculentus dice: "...quid debetur
hic tibi nostrae domi?" refiriéndose a la'casa de Estrabax.
1-2-2 Fórmulas sustitutivas de escenografía con "domus"
más posesivos
Para la selección de estas fórmulas nos ha ayudado
el excelente trabajo de Drexler, "Plautin^s^s..:'.en pág• 61
ss.
En Anf. 362,Mercurio dice a Sosias:"....Tua domust?"
refiriéndose a la casa de Anfitrión.En 409, Sosias decid-e en-
trar en casa de Anfitrión diciendo: "...intro eo in nostram
domum?';
En Au. 432, Euclión. dice:
mi. .." refirién^dose, claro, a su casa.
"...ego item meae do-
En Ep. 145, Estratipocles dice: "Meam domum..."
refiriéndose a la casa de Perifanes. En 499 Perífanes dice:
"Quid...meae domi igitur?"
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En Most..191 Filolaques dice: "...meae domi itlud?"
refiriéndose a su casa y la de Teoprópides. Drexler, en "Plau-
tini^ches" p. 61,dice: "Cf. Terenc. Hec. 257: 'Si metuis sa-
tis ut meae domi curetur diZigenter...'. Se puede comparar
esta fórmula con ''domi meae eccam' de Ept . 563 (casa de Perí-
fanes). E1 sustantivo más el pronombre en interior de frase
se encuentra en Ep. 145: 'Meam domum' ; Merc. 851, Ennio tr.
212 ('mea domo') y Terenc. 257 'Meae domi', Eun. 1058^.
En Stich. 591, Gelásimo dice "...ipsi doCmi me^ae
niZ est", pero el verso esta muy deteriorado.
1-2-3 Fórmulas con "domus más el verbo sum" y"domus más
el verbo sum y deícticos" ^
Es Sonnenschein quien en "Mostelaria" hace uriá re-
lación de estas fórmulas así: Baq. 225, 365; Cap. 29; Cas.
547; Ep. 171-2, 357-8, 633, 677; Merc. 562, 935; Mil. 301,
341, 973, 1154; Pers. 45, 120, 122, Poe. 867, Rud. 292, 357;
Truc. 554. Nosotros añadiremos las siguientes: As. 393; Cas.
168-9, 176, 440, 497, 835; f^;enaech. 42, 560, 665; Merc. 589;
Most. 690; Pers. 190-1, 391; Ps. 84, 189, 1118; Truc. 114. Re-
lacionaremos ambas posibilidades para un estudio más completo
`órmulario.
En As. 393, Libanio dice que si Demeneto está en su
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casa le avisará, de esta manera: "Si sit domi...".
En Bacch. 225 y 365, el "domist" más aue a edifi-
cios parece referirse al personaje Crísalo.
En Cap. 29, el ". .. domist" se refiere a la casa de
Hegión.
En Cas. 168-9, Mirrina dice: "Nam ubi domi soZa
sum", refiriéndose a su propia casa. En 176, Cleóstrata no di-
ce más que un refrán. En 440, Lisídamo dice que "si Calino•hu-
biese estado en casa": "...si domi esset..." es decir su pro-
pia casa. En 497, Lisídamo pregunta "...quando uxor domi est?"
refiriéndose también a su propia casa. En 547, el "satis do-
mist" de Cleóstrata asegura.que tiene en su casa lo necesario
para la boda. En 835,Lisídamo pregunta a Olimpión si su mujer
está dentro de casa y éste le contesta que sí de esta mañera:
"Domist , ne t ime ".
En Ep. 171-2, con el "hanc quae domist..." Apédi-
ces se refiere a la casa de Estratipocles, hijo de Perífanes.
En 33 el "domist" se•refiere a la.casa de Estratipocles hijo
de Perífan•es, y coincide con la salida de escena del personaje.
En 677, Epídico se refiere a la casa de Perífanes con un: "Au-
xiZia...sunt domi".
En Menaech. 42, el actor que recita el prólogo dice
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que el senex ha dado el nombre del hijo perdido al que le que-
da, y para ello utiliza la expresión "qui domi est". En 560,
la mujer de Menecmo I dice refiriéndose a su casa: "domist".
En 665, Penículo, parásito de Menecmo I, dice refiriéndose a
la casa de este: "...nil est quod perdam domi."
En Merc. =563, Demifón pregunta a Lisímaco si la me-
retriz está en su casa así: "Est muZtier domi?" . En 589,Carino
dice: "Si domi sum, foris est animus; sin foris sum, animus
domist," refiriéndose a su casa ( de Demifón), y a la inquie-
tud amorosa en la que vive. En 935, Eutico recuerda a Carino,
en medio de su delirio amoroso, que^su amante Pásicompsa está
en su casa asf: "Quin domist".
En Mil 301, Palestrión, falsamente asombrado, se
extraña de que la meretriz no esté en casa de Pirgopolinices
asi: "Eho an non domist?". En 341, Palestrión asegura que la
mujer no ha salido de la casa de Pirgopolinices asi: "...si ea
domist..." En 973, Pirgopolinices pregunta qué se hará con la
mujer que tiene en su casa de^esta forma: "Quid iZla faciemus
concubina quae •^.• domist?". En 1154 el "domi esse. .." no sig-
nifica mas que "sobre ese particular" (cf. Ernout IV p. 253).
En Most. 690, Simón sale relamiéndose de gusto de
su casa por el desayuno que le ha servido su mujer y dice:
"Melius anno hoc mihi non fuit domi".
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En Per. 45, la expresión "si id domi esset....':..: équi-
vale a: "Sobre ese particular". En 12C Saturió^i^,. refiriéndose a la
casa del parásito, dice: "...domi est". E1 verso 122 no reemplaza a
ningún edificio en escena. En 190-1, Tóxilo dic•e a Pegnión. que de-
sea que esté en su casa así: "....ut domi sis...", y Pegnión se dis-
pone a obedecerle diciendo que va a casa de esta manera: '^Dnrnum :
uti domi sim:..". En 391, Saturión recuerda a sus hijas la 3óte
que tiené en su casa, y les dice: "...quoi dos sit^domi":
La referencia a "domus" en Poe. 867 no suple a^•ningún
edificio en escena.
En Ps. 84, Pséudolo se refiere a la casa de Simón de es-
ta manera: "...in gastra domo est". En 189, el leno Balión en su
largo monólogo se refiere a las gentes que tienen grano en sus ca-
sas. En 1118, Hárpax se refiere a la casa del leno Balión así: "Le-
no ubi esset domi..." .
En Rud. 292, la fórmula "est domi..." no es más que una
expresión del coro de pescadores para decir lo que ocurre en casa
de un pescador: "Necessitate quicquid est domi id sat est haben-^
dum ".
En Tru. 114, Astafio se dispone a ir a casa de Diniarco
y dice: ",,,si dam.i erit". En 554, Cíamo, el esclavo de Estr.ábax,
lleva una serie de regalos desde la casa de su amo a la Qasa^ dé
Fronesio y dice: "Nam hoe .., domist ". Según Sonnenschein, op. éi^t.,
todas estas expresiones se encuentran }^a^ recogida^ ^a^bién
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en Catu11.XXXI, 14 ("ridete quidquid est domi cachinnorum").
Cic. Att. X, 14, 2; De Orat. I, 55, 254; Phil. III, 5, 11 etc.
Seneca De Benef. III, 8, 1, Juv. I, 1195.
1-2-4 Fórmulas con "domus" y otros verbos
a) "Domi habeo"
(Sonnenschein). En Au. 110, Eúclión dice que va a
guardar el oro en su casa así: "...habere aurum domi".
En Mil. 191 ss.., el único "domi" que se traduce como
"casa" es el del v. 194 : "Domi habet hortum. . ", refiriéndose a
_la casa de Pirgopolinices. (Cf. Ter. Ad. 1413).
b) "Domi con otros verbos".
En Cist. 204, el joven Alcésimarco dice refiriéndo-
se a su casa: "Hanc ego de me ^... domi facio...'; Cf. Cic. Pro.
Mur. 24, 40; Sen.Epist 9, 15, 81, 22; Juv. XIII, 57.
1-2-5 Fórmulas según los distintos casos de "domus"
En Anf. 450, Sosias dice que va a su casa (de Anfi-
trión) así: "Domum".
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En As. 161, Diábolo reprocha a Cleereta que lo haya
puesto a la puerta de su casa. (Cf. cap. I, pág. 15 ).
En 469,Leónida ordena al mercader. que entre en casa de Demene-
to así: "Aufer te domum.." En 884,.Demeneto dice en relación a
su mujer. y a su casa: "Egon ut non domo uxorí meae". En 896,
Artémona dice en relación a su marido: "...nam si domum redie-
rit hodie..." En 902,Artémona vuelve de nuevo a augurar un mal
rato a su marido cuando regrese a casa, y así se lo dice al pa-
rásito: "Sine: <_ re. ^uenias modo domum". En 937, Demeneto se d^e-
ja conducir a su casa arrastrado por su encolerizada mujer y
dice: "...uxor abducit domum".
Pará Au. 176-7, cf. cap. I, pág. 16 .
En 266, Euclión sospecha que Megadoro sabe que guarda un
tesoro en su casa y dice: "Credo ego...ese thesaurum domi-". En
293, Antrax hace una repartición de criados (cf. lo dicho en.
cap. II, pág. 158), señalando, por un lado, la casa de Eucl'ión
(cf . Ernout I, pág. 165 ), y nor^ otro la de NIegadoro• En 341, Estró-
bilo dice:"Domo abs te..." refiriéndose a Congrio. y a la casa
de Euclión. En BaccYi. 225, Crísalo dice que no tiene nada en
su casa (cf . p. 247 ), aunque la traducción puede ser también: "En
mi campo". En caso de referirse a un edificio sería la casa de
Mnesíloco = 315 ("...inde auri domum"). En 326, se refiere a
la casa de un tal Teótimo ("ab Theotimo domum"). En 373, el
esclavo Lido está alabando en un monólogo la casa de . las dos
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hermanas y dice: "...domus opime atque opipare<sti" . En 458 el
"custodit do»Sum" de Lido se puede traducir por "m3rar sus pro-
pios intereses". En 529, el joven Pistoclero se impacienta porque
no viene Mnesíloco y duda de ir a su casa diciendo: "...si forte
est domi" . En 776, Nicóbulo pregunta: "...ut aurum repetam ab
Theotimo domum?" . En 1048, Nicóbulo dice :^ue va a su casa a bus-
car unas monedas así: ",,,quam reuenvsset domum" . En Cap. 33^,.
el actor gue recita el prólogc vuelve a recordar los esfuerzos da
Hegión por traer a su casa a su hijo^de esta manera: "ReconciZiare
ut faciZius posset dom.um" . En 36, el actor del prólogo dice^; se-
ñalando la casa de Hegión: "Hinc amittat domum".
1-2-6 Fórmulas relacionadas con el movimiento escénico
En la abundante relación formularia dada por W.
W. Mooney, Thé house-door on the ancient stage, Diss. BaLti-
more, 1914, págs. 83-4, y sobre todo en la serie de ta-
blaG., se dice que la entrada en.escena se hace por las puertas de
los edificios del decorado, tanto en autores griegos como en Plau.-
to, Terencio, Séneca o fragmentos recogidos en las págs. 85-91^
seruamos algunas c^ontradicciones. Así; en pág. 86 cita fórmulas có-
mo "pr.oducer-.e ante aedes fór.as'; que informan del espacio escénico
de delante de los edificios en escená, y no de los mismos edi-
ficios (igual en "ire foras ante ostium et ianuam" y"^rndir,e
huc ant^2 a.edes" ` pág. 89j , o.."euocare huc antP 2edes, euocare
[znte osttium" de p^g. 91) .
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Por ello, aquí hemos seleccionado solo aquellas ex-
presiones de entrada en escena (o salida) cuya recurrencia nos
hace considerarlas.fórmulas informativas y sustitutivas de es-
cenografía, y no hemos tenido en cuenta las que aparecen de
forma esporádica.
Las hemos encuadrado en su contexto añadiendo algu-
nas olvidadas por Mooney. No obstante, no podemos dejar de
agradecer a este trabajo la ayuda inestimable que nos ha pres-
tado. Aclararemos también que en dichas tablas Mooney solo ci-
ta los casos y la frecuencia, pero no las obras en donde se
encuentran y esto lo hemos añadido en este trabajo.
1-2-6-1 "Abire domum"/"Abire (hinc) domum"
Según Mooney, esta expresión aparece en Plauto^tres
veces indicando entrada en escena. Nosotros hemos encontrado
excelente la aistinción que hace. Feyerabend en op.. cit p. 38
(nosotros indicaremos cuando Yiay entrada o salida de escena)
así:
a) "Abire domo"
En Anf. 502,en donde Alcmena pregunta a su marido
por qué razón se ha ido tan precipitadamente de la casa así:
2_5 5
"Quod tam subito domo abeas?".
En Au. 105, Euclión se siente molesto por tener
que dejar su casa y dice "...quia ab domo abeundum est mihi".
añadiremos una serie de ejemplos en los que la fór-
mula "ahir.e.doma^' no indica movimiento escénico, pero sí su^
plencia escenográfica.
r^n Ep. 46, Epídico dice así antes de salir de casa
de Perífanes hacia las legiones: "...hinc ad Zegionem abiit
domo ".
En Merc. 12, Carino dice que hace mucho tiempó^
que ha dejado la casa, de esta manera:
mo. "
"...postquam abii do-
En Stich. 29, en donde Panegiris dice que hace tres
años que sus maridos salieron de casa así: "...uiri nostr-i do-
mo ut abierunt ".
En Tri. 1010, Estásimo decide ir a buscar a su amo





En Cap. 506-7, Hegión dice que Tíndaro se ha ido
"IZZe abiit domum".
En Cas. 484, Lisídamo dice que mientras la vecina
se acuesta en su casa, se las arreglará para que el vecino
(casa de Alcésimo) se aleje de la suya así: "IZla hic cubabit,
si uir aberit faxo domo." Feyerabend da ^ñ^ Cist. 148:. (con
salida de escena) donde la lena dice: "Ego abeo domum." y
según Ernout (III pág. 22) entra en casa de Melenis. En 596,
Fanóstrata sale de escena a dentro de su casa (de Demifón)
cuando Lampadión le dice: "...uti abeas domurq."
En Mil. 655, Periplectómeno decide irse a su-^casa
con estas palabras: "Abeo domum".
En Most. 583, Tranión le dice al usurero que se va-
ya a su casa así: "Immo abi.domum."
,En Per, 147, Tóxilo anuncia la salida.de escena de
Saturión mandándolo a su casa de esta manera :"..abi domum"
En 306, Tóxilo informa de la salida de escena de Sofoclidisca
hacia la casa dé Lemniselene así: "Abi domum': En 309, Agoras-
tocles manda a Milfión que se vaya a su casa de este manera:
2$7
"Abi domum. . . "
Añadimos:
En Rud. 812, Démones pone en fuga a Lábrax con un
"...qua domum abeat nesciat."
En Stich. 263-4 Gelásimo hace salir a Crocotio de
escena hacia casa de Panegiri ŝ con un: "Abi sane domum".
En Tru• 838, Calicles ordena a la sirvienta y la
peluquera de Fronesio que entren en la casa y salgan de escena
así: "...abite tu domu,^n, et tu autem domum." (se sabe que es a
la casa de Fronesio por los versos siguientes 843 ss.).
Para terminar este estudio con el verbo "abire",
citaremos otro caso en él que "domus" no se enĉuentra .eñ
áblativo:
Poe. 813, en donde los testigos salen de escena con
un "domos abeamus nostras...':
1-2-6-2'^Ire domum"/"Ire (hinc) domum" y variantes
Está fórmula suele coincidir con salida de escena
de personajes.
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Mooney en sus estadísticas cita dieciséi^ casos en
Plauto. Nosotros hemos encontrado los siguientes pasajes:
En Anf. 1015-6, Anfitrión decide salir de escena
(aunque no lo hace), e ir dentro de su casa para averiguar por
qué Alcmena se ha deshonrado y dice: "Nunc domum ibo atque ex
uxore. . . ".
En As. 594, Argiripo se queja a Filenio de que su
madre le haya despedido a su casa c^on un "Domum ire iussit".En
921 (=923, 924, 925, 940), Artémona dice a su marido de forma
amenazante: "I domum", a la vez que;lo arrastra fuera de esce-
na.
En Au. 712, Estróbilo, al ver venir a Euclión, de-
cide esconder el oro robado en la casa del senex y sale de es-
cena con un: "Ibo, ut hoc condam domum".
En Bacch. 507, Mnesíloco se dispone a ir a la casa
de las dos hermanas cargado de regalos y dice: "Nam iam domum
ibo..." y es un anuncio de su posterior salida de escena
(v.525). En 529, Pistoclero impaciente, decide ir a casa de
Mnesíloco y dice: "Ibo...huc...domi".
En Cap. 451, Hegión habla de la casa del pretor
así: "Hunc ire huic ut Ziceat domum", pero no hay salida de
escena.
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En Cist. 629, Melenis anuncia su salida de escena hacia la casa
de Selenio ( cf. Ernout III pág. 44) con estas .palábras: "Ibo do-
„
n!um... . .
En Meiiaech. 663, la mujer de Menecmo I sale de.escena y
entra en su casa con un: "Eo domum".
En Menaech. 954, el médico decide irse a su casa .para^
hacer los preparativos al enfermo y dice: "Ibo domum" ; lo que
no es más que el anuncio de su salida de escena. En 1034, Mesenión
comunica a Menecmo I su salida de escena hacia la casa de su amo
así : ". . . ibo domum ". ^
. En Mil. 259-60, Palestrión informa a los espectadores de
su salida de escena hacia su casa con un: "Ibo domum'.'. En 585,
tras el "ibo hinc domum" , Hadmmond y Moseley dicen: "Con estas
palabras Escéledro, poco a poco, entra en casa de Pirgopolinices:
En 1101, Palestrión da consejos a Pirgopolinices para que la mere-
triz Filocomasio vuelva a su casa así: "...esse ut eat domum" .
En 1278, Pirgopolinices manda entrar a la mujer que le han dis^
puesto en casa de Periplectómeno (cf. Ernout IV pág. 262) de es-
ta manera: "Iube domum ire". En 1305 (= 1387), y según G. La Mag-
na: "Palestrión se dirige a la casa de Pirgopolinices para llamar a
Filocomasio".
En Per. 198, Tóxilo decide ir a su casa y anuncia su sa-
lida de escena con un: "Ego domum ibo".
En Poe. 851, Sincerasto dice: "Nune domum íbo", y. al
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mismo tiempo se dirige a la casa del leno Licón.
En Stich. 249,Crocotio pide a Gelásimo que vaya a casa
de Panegiris así: "...ut ires ad sese domum:' En 264-65, Gelásimo
informa de la salida de escena de Crocotio a casa de Panegiris de
esta forma: "Abi sane dor,7um".
En Vid. 53, el joven Nicodemo anuncia su salida de ^sc-
cena hacia su casa con un: "Immo ibo domum:'
1-2-6-3 Variantes con "Exire más domum"
En Au. 178, Euclión dice mientras sale de su casa: "Exi-
bam domo "
1-2-6-4 "Redire domum"
En As. 896, Artémona se refiere a la vuelta de su mari-
do a casa (cf. pág. 252).
Efl Au. 237, Euclión dice que volverá pronto del foro a
casa así: "...a foro redeam domum".
En Cas. 955, Lisídamo se encuentra perdido si vuelve a
su casa, y lo dice así:"....si domum redeo:'
Eñ Cist. 90, 5éleñio cueñtá lo qué lé b ŝ^rrió cúandi^
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uolvió a su casa ("dum redeo domum" ), después de la procesión,
En 102, Selenio dice que su madre está enfadada porque ella no va
a su casa ,(cf. pág. 21p),
En Menaech. 247-8, Mesenión pide a su amo Menecmo II vol-
ver a casa así: "Quin nos hinc domum redimus:'
^ En Most. 485, Tranión le dice a Teoprópides que su hijo^.
^aes.^ués que volvió d^ la cena a casa- ••^^ ^ "Postquam rediit a cena
domum ". .
En Stich. 65, Antifón habla a sus criados de dentro de la
casa y les ordena que tengan todo dispuesto cuando él vuelva a casa
así: "...quom redeam domum".
1-2-6-5 "Habere domi"
Para Au. 110, y Mil. 191 ss., cf. páa. 251.
En Ep. 542, Perífanes dice que tiene una hija en su casa.
C.f_. :págs. 197, 244 . En 581, Perífanes se refiere de nuevo a su casa de '
esta forma: "...qui habeam aZienas domi".
En Poe. 1049, Agorastocles dice refiriéndose a su casa:
". . . ^ q > uam habeo domi ".
En Stich. 397, Panegiris dice refiriéndose a su casa:"Sat
seruorum habeo domi".
En Tri. 733, Ca1^Tales hab]:a ^e su casa así: "...me ha.-
beam domi" .
1-2-6-6 "Fugere domum/ domo"
En Cap. 975, Ergásilo dice.refiriéndose a la casa de He-
gión: "...et tuum StaZagmum seruom qui aufugit domo",
En Menaech. 850, el anciano manda irse a la casa (de
Menecmo I), así: "Fuge domum quantum potes" (lección de CD).
1-2-6-7
"Venire domum" y variantes
a)
"Aduenire domum"
E. Feyerabend "De verbis...", pág. 20 ss., dice en los
cuatro lugares que siguen: "aduenire" , se refiere a la casa que
aparece édificada en escena. Nosotros opinamos.que, más.que edifi^
cada, es el edificio principal (y tal vez único) de la escenogra-
fía de las obras. Cita Feyerabend:
Mil. 578, ("aduenire a foro dom.um"), teniendo "domum"
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el significado de "casa de Pirgopolinices", s^egún la traducción de
este autor. En 806 ("aduenire domum"), igualmente "domum" sig-
nifica "casa de Pirgopolinices". En Poe. 928, traduce "aduenire a
foro domum" , como "casa de Agorastocles". En Per. 731, traduce "ad-
uenire domi" como "casa de Dórdalo".
A esta relación de ejemplos, nosotros añadimos:
Anf. 654, aduenturum domum" , 669 "adueniri domum", 706
"...qua me hodie aduenientem domum"^, 713 "...adueniens offendi
domi" , 759 "...me.aduenire nunc primum ...ad te domum" . En to-
dos los casos, "domus" suple a la casa de Anfitrión.
C^a . 911, en donde un esclavo de Hegión dice refiriéndo-
se a la casa de su amo: "... in nostram aduenit domum".
Ep. 361, en donde Epídico dice: "Is .zdornat áduenieris d
^mi..." , refiriéndose a los preparativos de boda que dispone Perí-
fanes en su casa .
b) "Conuenire domum"
En Ep. 196, Epídico dice:
^-rzphanem. . . ".
c)
"...utinam conueniam domi Pe-
"Deuenire domum"
En Cist. 301, Alcesimarco pregunt a qué debe hacer, ena-
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morado como está de Selenio, y un amigo le cón^esta: ,",4d u^atrem
eius deuenias domum" .
1-2-6-8 "Ducere domum" y variantes
En As. 937, Demeneto emplea la fórm^zla (cf. pág. 252 ),
haciendo tal vez una parodia de la expresión "ducere domum" _ "des-
posarse". Lo mismo en Curc. 518 . Cf. págs. 243- 44.
En E^. 315, el esclavo Epídico, hablando a personajes mu-
dos e iniciandó los preparativos del banquete en la casá de Perí-
fan^s, manda traer una flautista con;esta fórmula (cf. pág..244),
En Merc. 980, Euticó dice, refiriéndose a la casa dQ Lr-
símaco: !'. . , reddux ^ domum :'
En Mil . 121, Palestrión dice : "< de > duxit domum ", ref i-
riéndose a la casa de Pirgopolinices. En 790, Palestrión dice a
Peripléctómeno que se lleve a casa a la meretriz con la expresión
ya comentada en pág. 245. ^
En Poe. 269, Adelfasio dice a Anterástile refiriéndose a.
su ŝ asa: ".,,neque duxit domum".
En Ps. 867, Balión dice al cocinero: "Qui te ad me ad-
ducam domum?"..
En Stich. 128, Antifón dice refiriéndose a su casa: "Ut
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uos hinc abducam domum". En 444, Estico dicei "...abciucant domum",
refiriéndose a la casa de su amo Epígnomo.
En Tru. 114, Diniarco dice, refiriéndose a la casa de
la meretriz: "...eumpse ad nos,. si domi erit, mecum adducam".
1-2=6-9 "Mittere domum" y variantes
Para Cap. 36 (prol.), cf. lo dicho en la pág. 253.
En Menaech. 965, Menecmo I, a la vez que sale de escena,
dice: "Intromittar domum".
En Per. 680, Tóxilo dice a Sagaristión refiriéndose a.su
casa: "...permittat domum".
En Rud. 488, Cármides dice refiriéndose a su casa: "^^Amit-
tit ornatum domum".
En Tru• 230, Astafio dice, refiriéndose a la casa de la
meretriz, en general ( su casa en particular): "...eum mittat m,z•Zi-
t ia domum ".
1-2-6-10 "Recipere domum"
Para P•1ost. 541, cf. lo dicho en pág..•245, en donde
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Tranión ve salir. rápidamente a meoprópides, y se hace es-
ta pregunta.
En Per. 405, Tóxilo entra en escena, saliendo de su casa
y hablando a los criados de dentro de la misma, según la. conven-
ción y dice: "Iam ego domum me recipiam".
1-2-6-11 "Iñuisere domum," y variantes
En Au. 202, Euclión dice refiriéndose a su casa: "...ue-
rum interuisam domum". En 20^, Euclión sale a escape hacia su casa
mientras dice: ". .. nam est quod <in >uisam domum".
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FbRMULAS CON EL LOCATIVO "DOMI"QUE HACEN IMAŝINAR CASAS
En As. 815, Diábolo se vuelve hacia la casa de Cleere-
ta, donde Demeneto le dice al senex: "...eZam domi uxorem. tuam?"
En 827, Diábolo sale de escena hacia su casa (cf. cap. I, pág. 16).
En Bacch. 747, el "apud te uinetum adseruato domi",
se refiere a la carta que escribe Cr^ísalo en la que "domi" suple
la casa de Nicóbulo = Tru. 213, en donde Enk, op. cit., págs. 58
a 59, en lugar de la lección de los códices "de bonis" , acepta la
fórmula•: "apMd nos. .. domi" , que se refería a la casa de Astafio,
y con la que estamos de acuerdo puesto que, como dicé Lindsay,"ne- .
^íam dixit".y Spengel en su edición omite "de". Creemos que "de bo-
nis" es una glosa que se ha filtrado en el texto (cf. aparato crí-
tico de Ernout, VII pág. 112, en donde se lee: "de bonis" ABCD:do-
mi Fest., fortasse ex aZío Zoco. En 750, Mnesíloco recrimina al
esclavo Crísalo su osadía, y le pregunta si no teme que su padre
Nicóbulo lo encierre en su casa ásí: "...atque ut uinctum adser-
uet domi?".
En Cap. 21 ( prol.), el.actor que re.cita el prólogo di-
ce que Tíndaro, sin saberlo, sirve en cas^ de su padre de esta for-
ma: "Hic nunc domi seruit:.."(cf. Ernout II pág. 93). En 136, Er-
gásilo dice: "Edo domi..." refiriéndose a la casa de Hegión. En
457, Hégióñ aic^ éñ relacióñ a su cása: '^g^ apparebo domi". Ei^
2b8
804, Ergásilo pide a Hegión: "Continete uos •domi".
En Cas. 185-6, Cleóstrata dice que su..marido "la ha .•in-
juriado en casa" así: "Vir pessumis me modis despicatur domi". En
530, Alcésimo dice: "Usque adero domi", y sale de escena. En 540,
Alcésimo se queja de que su mujer "espera hace mucho arreglada den-
tro de casa": "Ornata expectat domi" . En 622, Pardalisca, que ha
salido^de casa de Lisídamo (cf. Ernout vol. II pág. 197), dice:x"In-
sectatur omnis domi...". Mac Cary y.W. Willock en su comentario de
la obra, pág. 102, dicen:"'Domi'= 'en casa',.con vaior loeativo
frente a 'per aedes'
dibus "'.
_'por la casa', cf. Q^1 verso 763: 'totis ae-
En Merc. 127, Acantio pregunta si su amo Carino está en
casa o dónde así: "Domin...esse erum Charinum". En 230, el se^nex:
Demifón dice: "Quam domi ante habui capram". En 373,(^'eas ac de-
cumbas domi"), Demifón dice a Carino que entre en casa. Olivsieri
en pág. 68,comenta así el verso: "Si fueras una persona sensata
deberías volver a casa y meterte en la cama". En 797, Lisímaco di-
^^
ce: H^onetiu^^á: hi^s^ús:: donti, esto es: ":H^ metido el infierno en mi casa"
(cf. Olivieri pág. 133). En 949, Carino dice refiriéndose a la
casa de su padre Demifón: "Nunc domi...".
En Mil. 323-4, Palestrión dice que Filocomasio está en
casa de Pirgopolinices así: "...iZZa domi", y Escéledro contesta:
"Quid, domi?", y Palestrión dice de nuevo: "Domi hercZe uero".
En 330, otra vez asegura P.alestrión que la amante de Pirgopolini-
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ces no está en su casa así: "Domi eccam erilem concubinam", y paY
lestrión, haciéndose el sorprendido, contesta: "Quid, domi?" . En
1154, Ernout no traduce el "domi esse..." como "en casa", pero ŝ í
G. La Magna en su edición de ká obra^^^ág. 211, q:uien traduce "en ca-
sa", "cerca de nosotros". Cf. la pág. 249.
En Most. 699, Simón dice de nuevo refiriéndose a su casa:
"...mihi•uxor, scio, domi" . En 707, Simón dice otra vez refirién-
dose a su casa: "...quam domi cubem".
En Per. 52, Tóxilo dice refiriéndose a su casa: "Vsqueer.o
domi." . Para el verso 226, cf. lo dicho en la página 245. En 736,
Tóxilo dice: "...iam e ĉo u ŝ urpabo doini".
En Stich. 598, Gelásimo dice: "Iuben domi cenam coquti;'
refiriéndose a la casa de Panfilipo. En 599, Panfílipo dice a Gelá^
simo refiriéndose a su casa: "SoZus cenabo domi"= v. 602: "Iube ce-
nam domi coqui".
En Tru. 598, Fronesio _•pregunta dónde está Diniarco,
y Cíamo contesta: "Domi ".
2-7 0
1-2-7 Algunas observaciones sobre la utilización de fórmulas con "dQ-
mus" para la narración de temas esenciales del argumento de las
ob^as
Una vez vistas las fórmulas substitutivas con
"domus" y•
variantes, haremos una breve referencia a la forma de utilización
de las mismas en algunas obras para informar de temas esenciales en
la intriga de dichas obras así:
I- En "Aululária"
a) Tema:•Euclión no quiere salir de casa por miedo a
que le roben su tesoro:
v. 110: "Habere aurum domi".
v. 118: "Postidea domum me rursum quantum pote-
ro... ".
.lv. 181: cf. pág. 243.
v. 189: "Atque ocuZos effodiam domi".
. v. 204: "Iam inuisam domum".
v. 266: !'Esse thesaurum domi".
v. 273 : "Redeam domum ".
• v. 293:• cf. cap. II, págs. 158, 252. .
b) Tema: Preparativos nupciales en la casa:
v. 341: "Domo abs te adferto, ne operam per-
das poscere ".
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v. 544: "Res structa est domi".
II En "Báquides":
a) Regreso a casa:
v. 43: "Se reuehat domum".
v. 44: "Ut reuehatur domum".
b) Guardar el oro dentro de la casa (_ "Aulularia")
v. 315: "Sed nihiZne attuZistis inde auri domum".
v. 326: "Ut iZZud reportes aurum áb Theotimo do-
mum ".
v.. 373: "Omnis ad perniciem instructa domus...".
v. 458: ".,,custodit domum".
v. 648: "Ut domo sumeret...",
v. 747: Cf. pág. 267. ^
v. 750: "...ut uinctum te adseruet domi?".
v. 776 (cf. pág. 253 ),
v. 887: ",,.at nobis ueruinast domi".
III En "Estico"^
a) Temá de la cena
v. 192: "Si cenasit domi".
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v. 482: ^"Cenabo domi.".
v. 590: "Vos inuitassem domum".
v. 598: Cf. pág. 269.
v. 602: Cf. pág. 269.
2?3
CONCLU^IONES SOBRE SUBSTITUCIÚN DE EDIFICIOS CON "DO4?US"













CASA DE LAMPAD16N (= CASA DE DEP^íIFbN).
CASA DEL LENO CAPADOX.
CASA DEL SENEX PERiFANES.
CASA DE PIRGOPOLINICES.
CASA DE T6XIL0.
CASA DEL LENO BAL16N.
CASA DE CRRMIDES.
CASA DE LSTRABAX. _
1-2-2 "Domus" más posesivos
Las mismas substituciones que en 1-2-1.
1-2-3 "Dbr^us" más el verbo "sum" ( y deícticos )







CASA DE MIRRINA Y CASA DE LIS:IDAMO.
CASA DE MENAECHMUS I.
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En "Mercator": CASA DE LIS^MACO.
En "Mostelaria": CASA DE SIMdN.
En "Pséudolo": CASA DE SIMdN.
En los otros casos no hay novedades substitutivas salvo
en:
1-2-6-1 ^^ABIRE DOMUM"/ ^ÁBIRE (HINC) DOMUM^^
En "Cautivos": CASA DE HEGIaN.
Eñ "Rudens": GRAN,JA DE DÉMONES.
En "Truculentus" CASA DE FRONESIO.
1_2_^_2 "IRE DOMUM"
Las mismas substituciones escenográficas y además:
En "Báquides": CASA DE DOS BAQUIS.
En "Poenulus": CASA DEL LENO LICaN.
En "Estico": CASA DE PANEGIRIS.
1-2-6-4 ^^REDIRE DOMUM" ,
Las mismas substituciones escenográficas salvo:
En "Cistela-^ia" . CASA DE SELENIO.
En "Trinummus": CASA DE CALICLES.
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a ) "ADVENIRE DOMUM"





En los restantes casos hay idénticas evocaciones de los
edificios ya vistos, pero anotaremos:
a) En 1-2-6-8 ("Ducere domum" y variantes), se ha-
cen imaginaredificios presentes (o supuestos presentes) en escena.
Lo mismo ocurre en 1-2-6-9.
b) No sucede lo mismo con las fórmulas 1-2-6-10 ("Re-
cipere domum"), que equivale a entrada en escena de un actor, y
con 1-2-6-11 ("Inuisere domum"), que equivale a salida de escena
de un actor.
276
INTRODUCCIaN SOBRE LA VARIEDAD DE SIGNIFICACIaN DE "AEDIS"
En las tablas de Mooney, op. cit., págs. 85-91, con una ex-
haustiva relación formularia, se aclara también si dichas fór-
mulas son de entrada en escena ("por las puertas del decora-
do" ), de salida por las mismas puertas, o de salida de esce-
na ^tlxpoSol. . Y aunque este autor no cite los pasajes
plautinos en dichas tablas, hace una excelente relación que
conecta la substitución escenográfica de edificios con el mo-
vimiento escénico de actores . Además de informar sobre dicho
movimiento escénico, a nosotros nos ha sorprendido la variedad
semántica del término "aedis".
Así en^^Pséudolo^^597, "aedis" significa "bloque de
casas". Como dice Sturtevant en su edición:"Es un uso infre-
cuente de la palabra .,3in embargo, nos hacemos una clara
idea de la disposición de las casas gracias a este verso . A
lo largo de la calle principal de la ciudad, se extienden
las 'portae' de los diferentes bloques de casas, separadas
por 'angiporta'. El conjunto de la casa de Balión, Simón y
Califón, está situado en el séptimo bloque (v.960), y las ca-
sas, consec.uentémente, cerca del sexto 'angiportus' o 'calle
lateral "' .
La mayoría de las veces "aedes" significa "templo"
(cf. Au. 1013, 102) como vemos. En relación a Curc. 1013, An-
fitrión dice que ha buscado a Nái:^ratis por todos sitios sin
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noderlo encontrar incluso "apud ^nnis in aedis sacras" 69.B.
Sedwick en su edición dice: "'Aedes sacras' ='templos', Plau-
to usa 'aedes ' o' fanum' pero nunca 'temp Zum "'. O^tras veces,
el término se utiliza como "puerta"c así en Anf. 955, en la ex-
presión "aperiuntur aedis" y en Most. 403 cuando dice que no
responde nadie: "...quando hasce aedis puZtabit senex".
Otro caso curioso es el de Cas. 662, en donde Par-
dalisca dice a su amo Lisídamo que Casina los persigue a todos
dentro de la casa por todas las habitaciones, utilizando para
esta última expresión "per aedis".
Quizás uno de los pasajes más interesantes sea el
de Cist. 314 en donde para informar del olor de Venus la mere-
triz dice: "Venerem meam haec aedes oZent...".
2,7 8
1-3 F6RMULAS QUE HACEN IMAGINAR CASAS CON "AEDES" Y VARIANTES
1-^^l Deícticos más "aedes"
a) "Habitare, hábere, debere,esse más aedes"
En Anf. 97 (prol.), Mercurio, .señala la casa de Anfi--
trión, Cf. lo dicho en el capítulo II, pág. 203. En 264, Mer-
çurio decide no deja.r queSosias se acerque a la casa de Anfitrión
y dice: "Neque ego huc hominem hodtie ad aedis has sinam unquam ac-
cedere u. En 350, Mercurio ^?regunta a Sosi^as: "Quid apud hasce aedis
negoti est tibi?", ".«^-entras ambos discut:.,^n a la ,ouer^_a de I_a casa
de Anfitrión. En 700, Alcmena, señalando su casa, dice a su marido:
"Hic in aedibus°. Más adelante, en v.1080, Bromia dice a Anfitrión,
señalando su casa: "In aedibus, tu ubi habitas..." .
Para As. 381-2, ^f. cap. I, pág. 15, y para el verso
430, cf. cap. II, pág. 203, en donde Leónidas se refiere a la ca-
sa de su amo Demeneto.
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"Habere" "debere" " ", , mas aedes
En Au. 370, Pitódico, saliendo de'casa de Megadoro,
(cf. Ernout I p. 169) dice que la casa está llena úe laaiones
así: "Rapacidarum ubi tantum sit in aedibus".
En Bacch. 578, el parásito dice señalando la casa
de las dos Baquis: "Quae harum sunt aedes...".
En Cap• 96, Ergásilo dice señalando la casa del
se•nex Hegión: "...quae aedes Zamentariae".
En Cas. 312, Alcesimarco dice refiriéndose a su ca-
sa y la de su hijo: "Nam hasce aedis conductas habet meus gna-
tus, haec ubi astat..." . En 546, Lampadión señalando la casa
de Selenio dice: "Hic ex hisce aedibus...",
Para Curc. 39, cf. cap. r, pác3. 26.
^ En Nlenaech. 307-8, Cilindro, seriala la casa de
Menecmo I, (Ernout IV p. 32),. Cf. lo dicho en cap. I, pág. 33.•
Luego, más adelante, en el vers^• 8^19, el anciano hace a hie-
necmo II la pregunta vista ea la oágiíia 197 de este c^ismo
capítulo, y Menecmo II le contesta: "Tun, senex, ais habítare
med in iZZisce aedibus...?",
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En Merc. 560, Demifón ve salir de su casa a Lisíma-
co y decide pedirle^ "Ut mihi aedis aZiquas conducat uoZo". Ln
684, Sira explica muy alterada a su señora Doripa que dentro
de la casa hay una meretriz así: "...intus hic in aedibus". En
832, Carino hace una exaltación de la casa paterna con un:
"...cuZtus iam mihi .harunc aedibus"
Para E^il. 121, cf, págs. 2?.l, 244 y 264. G.
La^Magna en su comentario p.51 dice: "Nótese la redundancia en
la determinación del lugar . 'In aedis', quiere decir ^'en la
casa' con una mejor aclaración 'ad se' ='cerca de aquí' y 'do-
mum' equivale a 'Efeso' 'en la patria'^^. En 310, Escéledro
dice refiriéndose a la casa del miles: "Has sustoZZat aedis
totas." En 421, Escéledro. pregunta a Filocomasio que qué hace
en casa de Periplectómeno mientras la señala así: "Quid t2bi
istic in istice .aedibus debetur?". En 1096, Pi^rgopolin:i.ces di-
ce refiriéndose a su casa: "Prius haec in aedis rectipi..." En
1166, Palestrión, señala la casa de Periplectómeno (cf. lo
que se refiere a dicha casa en pág. 168 ).
La misma idea vuelve a repetirla P^Iilfidipa al
asombrado Pirgopol.inices en 1273: "Quia aedis dotaZis...".
En rlost. 107, Filolaques dice refiriéndose a la ca-
sa de su padre: "Hic iam aedibus..." En 400, Tranión dice a
Filolaques en relación a la casa de su padre Teopropides:
^^Haec aedes iam fac oceZusae sient." En 402, le dice que nac^ie
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hay en la casa así: "...nemo in zed.ibus habitet': En 470, Tranión
dice a Teoprópides que hace siete meses que "nadie pone los pies en
esta casa" (su casa): "...quom in hasce aedis pedem..." . En 480,
Tranión no sabe cómo decirle a st1 amo que le han vendido su casa:
"...qui has tibi aedis uendidit^'
^;ri 4$2, Tranión vuelve a señalar
la casa de Teoprópides: "...hic ...ibidem aed.ibus" . A partir
del v. 502, Tranión intenta asustar a Teoprópides sobre el encanta-
miento de su casa, señalándole sucesivamente, en 502: "...ibidem in
hisce aeal^ibus" , y en 504: "SceZestae hae sunt aedes. ..". En 547,
Teoprópides dice:':.zcnde hasee aedis emeram': ^n 637, Tranión in-
forma al senex de que su hijo ha comprado una ^asa así: "Aedis fi-
Zius tuus emit': En 647, Tranión explica por qué Filolaques le ha
vendido su casa así: "...postquam haec aedes ita erant ét d^ixi ti-
bi ...continuo est aZias aedis mer..catus sZbi': En •659, Teoprópides
. pregunta consternado y er. tono ^zespectivo.^^. Tranión:"Qua in regione
ist'as aedis ... ". Evidentemente el pronombre aquí es despreciati-
co y Tranión le responde en 664: "Eas emisse aedis huius dicam fi-
Zium?" , y, por fin en 670, que es la cása del •^zecir^o la que:
"Tuus emit aedis fiZius". Pero en 674, Teoprópides insiste en que
Tranión llame a la puerta de su casa así: "Cupio hercZe inspicer has-
ce aedis. Pú^Ztadum fore^ .. ". En 796, Tranión ^ice refiriéndose a
la casa de Teoprópides: "Se hasce aedis uendti^disse". En 843, Simón
pide a un personaje mudo que enseñe su casa a Teoprópides ,así:
...circumduce hasce aedis
... ". En 977, Teoprópides ^tuel^e a
preguntar: "Quid is!, ,aedis emit has... ".
Para suplir la casa de Sii^;ón en 9g7: "Nam eccum unde
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aedis filius meus emit" y en 1026, Teoprópides pregunta a
Simón: "De te aedis . I<'tane?. De ^e;^ iZZe aedis emerit?". En
1082, Teoprópides empieza a descubrir la verdad: "Neque r1 se]
hasce aedis PhiZoZachi uendidisse'; y 1085: "Neque se hasce ae-
dis vendidisse..." ^ En 950-1, Fanisco hace extrañado una pre-
gunta a Teoprópides (cf. lo dicho en las pá^sinas 19^ y 206),
y el senPx le contesta: "Habitauit; uer ŝm emigrauit ic^m diu ex
ltisce aedibus ".
Para Poe. 7S y 95, cf. lo dicho en cap.^I, pág. 43.
Para 78, cf. tambiér^ cap. II, pág. 47 , y para 95, a Ernout, V,
pág. 175. i^^ás adelante, .en el Verso 412, P^iilfión aconseja a
Ag^orastocles que venda su casa ;^sí: "...uendere.hasce aedis Zi-
cet''.
En Ps. 597, Hárpax busca la casa del leno Bálión,
Cf . pág . 206 .
En Stich. 450a, Estico habla de que en la casa (de
Panegiris): "AZiud posticum nostrarum harunc aedium", y a con-
tinuación, posiblemente un regidor de escena añade la acota-
ción (450 ): "posticam partem magis utuntur.aedium:'
Para Tri. v. 3, cf. pág. 200.
Para el verso 12, cf. pág. 203.
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En 150, Calicles dice de la casa de Cárr^,ides:
"Charmides The.nsaurum demon.strauit" mihi i.n hisce aedibus".
En 167-8, Ca•licles se^.lar.íenta de que en su ausenciá, . Lesbó-
nico ha aprovechado para vender la casa de su padre Cármides-
Cf. lo dicho en el capítulo I, página,GO. En 390, Lisíte-
les nos muestra la casa de Cármides (Lesbónico) con la fór-
mula vistá en la página 207, i,n v. 867, el sicofante se
dirige a casa de Cármides (v.8G8: "ad nostras aedis" ) y di-
ce: "Apud iZZas aedis..." En 1127, Cármides dice refiriéndose
a su casa: "Nam exaedificauisset me ex his aedibus",
En Tru. 252, Astafio se acerca a la casa de Trucu-
lento y dice: "...prope hasce aedis adgrediri." En 638,
Estratófane^ dice al ver entrar en su casa a Fronesio: "Ut ego.
Hisce effringamtaZos totis aedtibus':
Para Vid. 53, cf, cap. II, págs. 201-202.
1-3-2 . ".4edes" más nosesivos
• En Anf. 448, Sosiasdice refiriéndose a la casa de
Anfit:ción: "...Nouti aedis nostras..."
En As. 207, Diniarco dice a la lena Cleereta: "Tun
mihi aedes...tuae". En 220, Cleereta dice refiriéndose a su
casa:
"Itidem hic apud nos aedes nobis area est..." En 346,
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Leónidas, esclavo de Demeneto, dice refiriéndose a la casa de este
último: "Esse et aedis....no ŝ tras" . En 387, Libanio, esclavo de
Demeneto, dice refiriéndose a la casa de este: "Sane ego amicus nos-
tris aedibus ".
En Au. 98, Euclión dice: "Profecto in aedis meas..." •
En 102, Estáfila dice: "Nam ad aedis nostram nusquam adiit..:' .. En
361, Estáfila dice refiriéndose a la casa de Euclión: "Nos
aedis postuZas comburere?".
nostras
En 388, Euclión grita enfadado, al ver su casa abierta,
así: "Sed quíd ego apertas aedis nostras conspicor:' En v. 438,.
Euclión vuelve a decir: "Mearum aedium et concZauium mihi peruium
facitis?...": En v. 427, Euclión dice:
bi meis. .. ".
"Sed in aedibus qutid ti-
En Cist. 450, Alcesimarco dice refiriéndose a su propia
casa: "Mea<e i>ssuZa sua <aede>s egent ".
En Merc. 901-2, Carino pregunta muy interesado, que don-
de está la amante de su padre, y Eutico le contesta: "In nostris
aedibus.:.;' Carino entonces, según Ernout vol. IV, página 150,
volviéndose hacia su casa dice: "Aedis probas!". ^
En relación a este verso, Enk, en el comenta-
rio de la obra (pág. 180), añade: "Para los amantes cual-
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quier lugar donde viva su amada les parece hérmoso. Carino alaba la
palabra 'aedes' como 'puZchras aedificatas'; no por que sean ta-
les, sino porque Pasicompsa vive en ella. 'PuZchre aedificatas; es
esa fórmula de venta de la que hace mención Cicerón en De Of. III
55: 'Quodsi, qui proscribunt uiZZam bonam beneque aedificatam, nou
existimantur fefeZZisse, etiamsi iZZa nec bona est nec aedificata
ratione. muZto m;zmis, qui domum non ^Zaudarunt'^^ . Para v. 560,
cf. lo dicho en la página 280 ; En 684: "...soZutus intus in
aedibus" . En 786: "Measque in aedis ŝ ic-scorta obductarier" Enk
p. 159 ) , 'scorta obductarier ' _ 'ob ocuZos obduci "' . Cf . 923-: "Qz^ia
scortum síbi / ob ocuZos adduxerit in aedis: 'Obductarier'='En^^Qá-
Ys^v cf. (Andocid.) Contra Alcibiadem , 14: ^as^v 8^ tioQaUtit^v
npo^xa iSrn^v oÚb^l.s ti^v `EA7^^jvcav, oÍStiwS iSRp^Qtii^S .^jv ^^e^6á-
Yc^v e^s ti^jv avtii^v o^.x^av ^ia^paS, x,al óov^.as, xa^ ^^ev^3£pas
c`^Qti^ ^váyxa6E ti^v yvva^x.a o^wcppov^Qtiátir^v o^gav C^^o^ ^^te^v, ^^^ov-
csav npbS iav l'zpxovia xatih ibv vóµov.
En Mil. 678, Periplectómeno dice: "Liberae sunt aedes",
refiriéndose^a su-casa. .
, En Most. 446,Tranión anuncia la entrada en escena c.^ie Teo-
própides, que vuelve a casa con un.: "Quis homo est qui nostr.as
aedes accessit prope?:' En 753, Traníón pide a Sir^lón que les deje vi-
sitar su casa así: "Ut sibi Ziceret inspicere hasce aedis tuas". En
953, Tranión dice: "Quid iZlisce homines quaerunt apud aedis meae?:'
2S 6
En Rud. 497,Cármides dice a Lábrax: "Utinam quom in
aedis me ad te adduxi meas". En 501, Lábrax lo lamenta: "...in
aedis te adduxi meas". En 1046, Démones dice: "...ne uxor mea
me extrudat aedibus...",
^f;n ^tich. GS,., F^ntifón manda a sus cria-
dos de dentro de su propia casa, y reaiiz^a^ una curiosa
contraposición entre "domum" z^ "aedes" de esta forma: "Facite
nitidae ut aedes meae sint/qzcom redeam domum".
En Tri. 869, el sicofante se dispone a golpear las
puertas de la casa de Cármides. Este lo ve y dice: "Ad nostras
aedis hi ŝquidem habet rectam uiam". En 1080, Estásimo señala
la, casa de Cármides con el verso eomentado en las pá
ninas 123 y 2U1.
En Tru. 281, Truculento , muy enfadado, pregunta a
Astafio que viene a hacer a su casa así: "Sed quid apud
nostras...est aedis tibí?". En 522, Estratófanes dice a Frone-
sio "que ha dado a luz un niño..." "qui aedis spoZiis opple--
bit tuas"; "Que llenará tu casa de despojos enemigos".
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1-3-3 Fórmulas substitutivas de escenografia con "aedis"
y movimiento escenico.
A) Entrada de actores en escena
a-1 "Egredere ex aedibus"
En Most. 3, Grumión llama desde fuera a'.rranió^z, que
está dentro de la casa de Teoprópides así: "Egredere...ex aedi-
bus'; y Tranión entra en escena. ^ .
a-2 "Exíre ex aedibus" y otras
En Most. 730, Carino dice refiriéndose a su
padre: "Necdum exit ex aedibus". Er; Ps. 952, Siraias dice a
Pséudolo anunciando la entrada en es ŝ ena del leno
Balión: "...aedes hiscunt"^ y Pséudolo, con una divertida
metáfora, contesta: "Credo, animo maZest aedibus . Quia
ipsutn^ Zenonem euomunt ".
a-3 "Extrudere aedibus"
En Au. 44, Estáfila entra en escena empujada por
Euclión, que la arroja fuera de la casa, y pregunta:
"Qua me
nunc causa extrusisti ex aedibus?". En 70, la anciana se queja




En Rud. 1046, el senex Démones explica a las dos
muchachas que no puede acogerlas en su casa por temor a
su mujer. Cf. lo dicho en la página 286.
a-4
"Proripere foras se ex aedibus"
En Cap- 533, Hegión, entrando en escena y saliendo
de su casa, se pregunta: "Quo iZZum nunc hominem prorip ŝ i ĉ se
foras se dicam ex aedibus?".
a-S Con la convención "golpear puertas" "abrir puer-
tas"
En Bacch. 581, el parásito golpea la puerta de la
casa de las. heteras con un : "Ecqu ^s his in aedibust ?'; anun-
ciando al mismo tiempo la entrada en escena de Pistoclero.
En Curc. 93, Fédromo dice anunciando la entrada de
la lena en escena desde la casa del leno Capadox (cf. Ernout
III p.. 69): "Viden ut aperiuntu^ aedes festiuissumae?".
En Tru. 257, Truculento entra en escena,saliendo
de su casa,con estas palabras: "Quis tiZlic est qui tam propter-
ue^ nostras aedis arietat?", y aunque Ernout (vo1.VII p. 114)
traduzca "nostras aedis" por "nuestra casa", nos cabe alguna
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duda de si no se podría traducir: "Nuestras puertas", dado que esa
es la traducción usual en otras fórmulas de este tipo.
B) Salida de actores de escena
b-1
"Intro in aedes"
En Anf. 617, Sosias responde a la pregunta de su amo '
("Sed uidistin uxorem meam?"); así: "Quin intro me in aedis num-
quam Zic^tum.est".En 1048, Anfitrión dice: "...intro rumpam in
aedis" , antes de entrar en su casa y salir de escena. Más adelan-
te completa esta información con un: "Obtruncabo in aedibus (verso
1050) y"pergam ir. aedis nunciam" (v. 1052).
En Cas. 763, Pardalisca sale de la casa de Lisídamo (cf.
Ernout II, pág. 205), y dice:
"Omnes festinant...totis aedibus".
En Mil. 460, Palestrión amenaza con irrumpir en la casa
de Periplectómeno así: "Intro rumpam recta in aedis".
b-2
"Abire ab aedibus"
En Au. 459, los cocineros.entran en casa de Euclión sa-
liendo de escena con un: "Aut abi ...ab aedibus;' la acotación de
Ernout (I, pág. 175) es: "Los cocinero entran", y, además, en el v.
451, Euclión los ha mandado entrar dentro así:
"Ite sane(nuncJ iam
intro omnes, et coqui et tibicinae". .
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En Mil. 483, Escéledro informa a los espectadores
de la salida de escena de Palestrión hacia el interior de la
casa cle Periplectómeno con un: "Hic nunc intus est in aedi-
bus".
b-3 "Abigere ab aedibus"
En Anf. 150, Mercurio sale de escena y entra en la
casa de Anfitrión con un: "Abigam iam ego iZlunc aduenientem
ab aedibus ".
Fn Anf . 973, ,Túp;. te.^^ dice refir_ i.éndose a la casa de
Anfitrión: "Fac Amphitruonem aduenientem ab aed^',.^ats/ut abigas:'
Marani en su edición de la obra,p. 157, traduce: "Mantenlo apar-
tado de esta casa".
1-3-4 Otras fórmulas substitutivas con "aedis"
En Anf. 733, Anfitrión dice refi_riéndose a su
casa: "...huc intuli etiam in aedis..." En 882, Alcmena sale
precipitadamente .de su casa. (Cf. Ernout I o. 59) y
dice: "Du^^are nequeo in aedibus': (Según Marani p. 146, había
que sobreentender "his" "en esta casa"). En 1067, Anfitrión
dice refiriéndose al interior de su casa: "...ardere censui
aedis..." En 1095, Bromia,asustada, sustituye lingii:^sticamente
los efectos especiales de la venida del dios "ex machina" me-
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diante una serie de fórmulas con "aedes" que se refieren a la
casa de Anfitrión y que veremos en el apartado correspondiente
a dichos efectos.
En As. 242, Cleereta dice taxativamente al joven
Diniarco: "Si non est quod des, aedes non patent..." En 362,
Libanio dice refiriéndose a la casa de Demeneto: "...senex se-
duxit soZum sorsum ad aedibus:' En 435,Leónidas dice que no hay
otro esclavo mejor en la casa de su amo Demeneto así: "...in
aedibus eri..." En 762, el parásito redacta las condiciones a
Cleereta:"Ne epistuZa quidem uZZa sit in aedibus".
En Au. 82, Estáfila dice refiriendose al interior
de la casa de Euclión: "...an nequis aedes auferet?",
En Cas,538, Cleóstrata dice refiriéndose a su ca-
sa: "Liberae áedes ut sibi essent..." En 776, Pardalisca sigue
criticando a su ama, que dentro de la casa del senex Lisídamo
dice:
casa:
"...extrudere incenatum ex aedibus".
En P^Ii1.1096, Pirgopolinices dice refiriéndose a su
"Prius haec" in aedis recipi. . . " . •
En Per. 570-71, Tóxilo hace un chiste con respecto
a su casa, puertas, ^tc, y dice: "...concZudi aedis foribus fe-
rreis, / Ferreas aedis...".
292
En Poe. 834, Sincerasto sale de la casa del leno
Licón y dice: "Itaque in totís aedíbus...",
En Ps. 895, el leno, Balión dice refiriéndose a su
casa: "Ita ín aedibus sunt..." En 962,Simias busca. despistado
la casa del leno Balión y dice: "Quotumas aedis díxerit..."
En Rud. 1046, Démones,por miedo a su mujer,se niega
a ocultar en su casa a Ampelisca y Pale.stra . Cf. lo dicho en
las páginas 2^tó, 288.
En Stich. 61, Antifón indignado con los criados de
dentro de su casa les pregunta: "...quod opus sít facto facere
in aedíbus?".
En Tri. 1081, Estásimo comunica a Cármides que su
hijo le ha vendido la casa asi: "Vendidít tuos natus aedís.."
En Tru. 95, Astafio entra en escena dando órdenes
a sus criados de dentro de la casa y les dice: ". ., atque ad-
seruate aedis': En 174, Diniarco no se considera totalmente
arruinado,pues todavia conserva su casa: "Sunt mi etiam fundí
et aedes...'; A1 oir esto la "desinteresada" Astafio, se apre-
sura a responder (v. 177): "Sí quídem habes fundum atque ae-
dís", "es posible que Fronesio vuelva a tí^^ y Dinia:rco contes-
ta (v. 187): "Euge fundi et aedes, per tempus subuenístís".En
284, Truculento asegura a Astafio que no hay mujeres en toda
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la casa de esta manera: "...Nulla feminast in aedibus?';
En 638, Enk en su edición pág 148, comenta así el
verso de Estratófanes que se refiere a la casa de Fronesio con
SU "...effringam taZOS totiS aedibus.":"'TOt2S aedibus'^ eS
una expresión que se encuentra también en Mil. 310: 'Credo
hercZe has sustoZZat aedis tota ŝ ' (casa de Pirgopolinices).
Sobre este chiste plautino cf. E. Fraenkel,'Plautinisches...^
p. 106."
1-3-5 Otros verbos con ^aedis^'
a) "Intromittere in aedis"
En As. 632, Argiripo se queja de cómo Cleereta le
ha puesto a la puerta de su casa asi: "Hinc med amantem ex ae-
dibus deiecit huius mater".
En Au. 90, Euclión recomienda a E ŝ táfila: "Caue
quemquam alienum in aedis intromiseris..." refiriéndose, cla-
ro, a su propia casa. En 552-3, Euclión, indignado, reprocha a
Megadoro que le haya llenado la^casa de ladrones así:
"...im-
pZeuisti in aedibus" "Qui mi intromisti in aedis...:'
b) "Abscedere ab aedibus"
En Most . 7, mranión pide a Grur^lión que se alej.e de
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la casa (de Teoprópides) así: "Abscede ad aedibus:' (en el v. 3,
Grumión le ha retado a que salga de la casa^. Cf. la pág. 287),
En 460,Tranión pide a Teoprópides que se aleje de su
casa así: "...atque abscede ab aedibus".
c) "Videre in aedibus"
En Merc. 706, Lisídamo se encuentra perdido,pues
su mujer va a encontrar dentro de su casa a la meretriz y dice:"Vi-
disse credo...in aedibus".
d) "OccZudere aedis"
En Au. 274, Euclión ordena a Estáfila: "Atque
aedis accZude...".
En Cist. 649, Alcesimarco ordena a los esclavos:
"...occZudite aedis pessuZís, repaguZis".
e) "Abducere aedis" ^ ^'Ducere...ab"
En Bacch. 593, Pistoclero dice refiriéndose a la
casa de las dos Baquis: "Duc te ab aedibus".
Tru. 847, Calicles recomienda a Diniarco que
aleje lo más posible a su mujer de la casa (de la meretriz Fronesio)
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y le dice : ". ..:abduce ex aedibus ".
f) "Tangere aedes"
En Most.^?54, Tranión pregunta a Teoprópides: "An tu te-
tigisti has aedis?", refiriéndose a la casa del senex.
g) Otras expresiones
En Cas. 521, Lisídamo dice a Alcésimo respecto de su ca-
sa: "Fac uacent aedes", y en 527 vuelve a decirles: "Fac habeant
Zinguam tuae aedes".
En Most.451, Tranión insiste en que no_hay nadie dentro
de la casa de Teoprópides así: "Natus nemo in aedibus".
1-3-6 r^órmulas con "dedes''substitutivas de templos en esce-
na.
En Au. 102, Estáfila dice refiriéndose al templo de 1a
Buena Fortuna: "Nam ad aedis nostras nusquam adiit, quamquam prope
est"'. Según W. Wagñer en su cornentario de la obra, pág. 89: "Este
verso no supone que el templo de la Buena Forturia estuviera unido
a la casa de Euclión. (E1 autor acepta la ^ar.iañte: Numquam qua-
quam).
"Está claro que Euclión tenía como vecino el
templo de la Buena Fe, dentro del cual el baen anoianc
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ha llevado su tesoro ( v. 575-6), y como la casa de Megadoro
está también ^n escer.a podemos colocar junto a ella este otro
templo. El adverbio 'quaquam' se utiliza en 'nequaquam' y en
'haud quaquam'(Sall. Catil. 3), 'numquam quaquam' es una verda-
dera y vigorosa negación. Comparar 'numquam quicquam en Anf. II,
2, 40, 'numquam quisquam' en Ter. I, 2, 3, Ad. I, 2, 18; IV, 1,
12; V, 4, 1".
En Bacch. 172, el esclavo Crísalo inicia una plegaria
informando de la posibilidad de un templo de Apolo vecino a su
casa así: "SaZuto te, uicine ApoZZo, qui aedibus / propinquus
nostris..:'.En 312, Crísalo dice: "Quin in eapse aede Dianai...:'
En 900, Crísalo dice: "IZZa autem in arcem abiit aedem uiserF
Mineruae ".
En Poe. 52^, se habla de "...in aedem" , y A. Nuccic^t-
ti en pág. 75 le da el sentido de "aedem sacram"= "templo". En
846, se substituye e informa del templo de Venus así: "Nunc do-
mum haec aedi -Vener.is". En 1131, de nuevo hay un: "Apud ae-
dem Veneris ". .
Pasaremos a ver otra serie de expresiones en donde la
palabra "puerta" sintetiza y.hace irnaginar las cásas de la es-
cenografía.
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1-4 E'ÓRMULAS LINGUÍSTICAS CON "PUERTAS" EN LA ESCENOGRAFÍA PLAUTINA
Una vez vistas las expresiones lingi^ísticas que suplen e
informan sobre los edificios que ambientaban la escenografía plau-
tina, nos llama la atención el hecho de que sean las puertas una de
las partes más utilizadas formulariamente como síntesis y represen-
tación . .
Nos faltaba saber si dichas puertas se referían a edifi=
cios substituidos por las locuciones lingiiísticas estudiadas hasta
ahora, o no eran síntesis escenográfica de tales casas (o templos)
puesto que la convención "golpear, crujir, abrir puertas" tiene
una larga tradición teatral y un dilatado uso escénico desde los
primeros tiempos de la historia del teatro 16)_
Antes de pasar al estudio formulario suplencial de puertas
de edificios hablaremos de la sinonimia "fores" " "" ", , ianua , ostium.
En el estudio de W. G. Martley "Remarks on Plautus", Her-
mathena IV, Dublín 1893, pág. 303-9, este autor dice: "Sobre 'fo-
res', 'ianua', 'ostium', en Plauto hay claras diferencias, puesto
que se utilizabañ según las distiñtas acciones que se realizaban con•
las puertas. Pero el uso de 'fores'/'ianua' es idéntico en Plauto y
en autores posteriores como Cic. N. D. 2, 27, 67,:'Fores in Zimini-
^us profanarum aedium ianuae nominantur' y Apul. Met. 9. 20 ^'ma-
ritus) ianuam puZsat, saxo fores uerberat'. A1 parecer-continúa- la
utilización de ' fores' se relaciona con 'puertas cerradas', ya
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que estadísticamente abundan en Plauto las expresiones 'concrepue-
runt fores', 'occludere fores'. Cuando 'puerta cerrada' se utili-
za con 'ianua', el hablante expresa su sorpresa ^cf. Anf. IV, 1
10, Most. II, 2, 14, Stich. II, I, 36). A veces está cerrada con
llave ^'cZauis Zaconica' de 'Mostelaria')".
Mooney, op. cit., ^»^s. 15 ss.,da los ŝ igúieri^es casos:
a) Pasajes en los que 'fores' y'ianua' se refieren a la
misma puerta ^Most. 444 ss.)._Nosotros añadimos que es la puerta
de la casa de Teoprópides. Lo sabemos por el contexto.
' Otros pasajes en los que 'fores' y'ianua ' se refieren a
la misma puerta: As. 241, 384, 390, 424; Stich. 308; Tru. 254 ss.
Nosotros añadimos Bacch. 368.
En estos casos:
1) En "Asinaria": Puerta de la casa de Cleereta.
2) En "Báquides": Puerta de la casa de dos Ba-
quis.
3) En "Estico": Puer-ta de la casa de Panegíris .
4) En "Truculentus": Puerta de la casa de Es-
trabax.
b) Pasajes en los que 'fores' /'ostium' se refieren a
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la r^;isma puerta : Anf. 1019 ss:; Au. 666; Bacch. 581 ss.; Cap.830;
Merc. 130 ss.; Most. 1046; Per. 569; Ps.604 ss.; Heaut. 275 ss. ;
Ad. 632 ss.; 637.
En estos casos las puertas se refieren a los edificios
vistos, y además:
1) En "Anfitrión": Puerta de la casa de Anfitrión.
2) En "Aulularia": Puerta de la casa de Euclión.
3) En "Cautivos": Puerta de la casa de Hegión.
4) En "Mercator": Puerta de la casa de Calino.
5) En "Pfostelaria": Puerta de la casa de Teoprópides.
6) En "Persa" : Puerta de la casa de Dórdalo.
7) En "Pséudolo": Puerta de la casa de Balión.
Sobre el uso de "porta" en Plauto, G. Garavani, "Menaechmi"
pág. 72, al v. 400, dice que se refiere a la puerta de la ciudad
de la acción, Epidamno^, "frente a la opinión de Operaio que ase-^
gura que es la puerta de la casa de Erotio junto con Alterocca".
Nosotros reseñamos lós casos de Ps. 597, 960, en donde "porta" se
refiere a la casa del leno Balión.
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1-4-1Fórmulas lingiiisticas gue suplen deícticamente a las puertas de
los edificios en escena
Nosotros hemos señalado los siguientes casos: .As. 384;
Au. 46; Bacch. 583, 632, 833; Cap. 831 ("hasce ambas fores"); Cist.
637; Merc. 900, 988; Mil. 270; Most. 516; Poe. 609; Ps. 1136; Stich.
326a, 449; Tr.i. 1123-4; Tru. 256.
Lds pu^rtas subs^ituidas son las de los edificios ya vis-
tos en otros apartados con las novedades siguientes:
1) En "Cistelaria": Puerta de la casa de Melenis.
2) En "Poenulus": Puerta de la casa del leno Licón.
3) En "Trinummus": Puerta de la casa de Cármides.
En relación a Cap. 831, y Most. 453, Mooney en pág. 17
dice que son las dos únicas fórmulas con "ambas" en Plauto, "prue-
ba evidente de que las puertas son dobles. Las casas privadas de
Priene ^Wiegand- Schrader, pág. 305) y de Pompeya ^I^1au-Kelsey, p.
242) son dobles, y en Lucrecio IV,.276:'Inde fores ipsae dextra
;áeuuque ^secuntur"'. .
1-4-2 Fórmula. "llamada afuera de la casa a escena por un personaje
que se encuentra en la misma"
Como hemos visto, parece ser la forma más antigua
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de anunciar que otro persónaje entraba en la escena.
Nos atrevemos a añadir que tal vez era un asunto esceno-
gráfico y no de tradición teatral. Esto es, que en tragedia, las
puertas de casas o palacios podían banalizar momentos de e^levada.
tensión dramática, y no se utilizaban con la profusión que en co-
media.
La llamada afuera de un personaje en comedia griega se-
gún Mooney se encuentra en Arist. Ach.748, Eq. 725 ss., Nub. 866 ss.
1165, 1221, Pac. 179, 254 s.,Lys. 1106 ss. 1216, Eccl. 960 ss., b4e-
nand. ^textos de I:órte) fab. inc., pág. 18 ss.
Para Plauto, Enk ^"Truculentus" pág. 68)' da los verso:^
, 254, y Tri. 870, Men. 673 ss.,Dlost. 33Q, Ps. 1139, 1284, Rud. 481,
Tri. 1174.
Nosotros cóncluímos.que se refieren a las puertas de los
edificios vistos en los anteriores apartados, y además:
1) En "Menaechmi": Se llama a la casa de Erotio.
2) En "Pséudolo": Se llama a la casa de Simón.
3) En "Rudens" : Se l.lama al templo de Venus.
^Para Terencio cita Mooney Eut^. 530, Heaut. 743, Hec. 720).
302
1-4-3 Fórmulas "golpear puertas":"puZtare fores"y llamada de perso-
na^Fs
Mooney dice que la fórmula se encuentra en Aristófanes
Ach. 403 ss.; Nub. 132, 1144; Av. 56 ss.; Ran. 37 ss., 460 ss.; Me-
nandro Epitr. 535 ss. Para Plau^o Mooney da los siguientes ejem-
plos: Anf. 1018-20, Bacch. 581 ss., Cap. 830 ss., Merc. 130 ss.,
Mil. 1297, Most. 445, Poe. 1118 ss., Ps. 604 ss., Rud. 413 ss.,
Stich. 308 ss., Tri. 868 ss.
Sobre est^ relacióñ, nosotros concluímos: se golpean las
puertas de los raismos edificios anteriores y además:
1) En "Nlercator": Se llama a la puerta de Demifón y de su
hijo Carino.
2) En "Miles" : Se llama a la puerta de Pirgopolinices.
3) En "Rudens": Se llama a la puerta del anciano Démones.
4) En "Estico": Se llama a la puerta de Panegiris.
1-4-4 Fórmulas "puZtabo forís " y variantes
Después que Mooney hace una exhaustiva relación del voca-
bulario para "golpear" ^ xón^El.v, xpoúEi.v, ^aLE^v, ^Zp(xti^^v,
npoQapáze^v, ^xx6niE^v, ^axi^^e^v, ^9^Ue^v, etc.), y todos los.
usos del mismo en tragedia y comedia griegas, pasa a hacer una ex-
celente recogida_ en latín, y en concreto en Plauto.
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Fara "puZtare foris", Mooney dice que es la fórmula más utilizada
en latín, Petersmann añade la mayor frecuencia en Plauto de "puZta-
re" frente a"pulsare" y da una interesante relación de variantes,
como ahora veremos.
Petersmann dice que la forma con "t" es una peculiaridad
del latín antiguo, como en Quint. inst. 2, 4, 14, pero Plauto tam-
bién conocía la forma en ^^ s ^^ "puZsare" como en Rud. 332 (cf. Bii-
cheler, K1. Schr. III, 174 y Ernout-Meillet 494).
Ambos autores hacen la siguiente relación formularia en
P•lauto: Mooney: Anf. 449, As. 382, Bacch. 578-9, Cap. 832, Men. 176,
D1il. 1254, Most. 403, 445, 453, 456-7, 462, 898, 936, Poe. 728-729,
739, 1120, Ps. 604-5, 1121, Stich. 308, 310, 313, Tri. 868,.870-1.
Añadimos Cist. 638.
Respecto de la fórmula de Stich. 313:"Defessus sum puZ-
tando", Petersmann a^ñáde que •'defessus'' se une bien al ablativo de
gerundio como aquí, o va solo como en Anf. 1014 (;:f. Ter. Adelph.
213, 713; Pacuv. trag. 315 (Ribb.), o con el infinitivo como en Merc.
805, Epid. 197, 719 ss. (cf. Benett I, 418)':
Sobre esta excelente relación, hemos llegado a las si-
guientes conclusiones:
Se van a"golpear las puertas" de los mismos
edificios vistos anteriormente y además:
1) En "Epídico": se suple la puerta de la casa de
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Perífanes.
1-4-5 Fórmulas con "frangere ", "arietare ", "insuZtare ", "uerberare;' "at•
t ^ngere ".
Según Mooney, "golpear con fuerza" se indica con
"fran-
gere" o uno de sus sinónimos. "Aparece la fórmula en:
Anf. 1022, 1026; As. 384, 388; Bacch. 586; Most. 453, 456
939; Poe. 729; Stich. 326a-327a; Truc. 256". En todas ellas las
fórmulas se refieren a las puertas de los edificios ya vistos an-
teriormente. Con respecto a Tru- 256, Enk en pág. 68 dice que
"arietat;' "arietandi", no se encuentra más que en este lugar."Cf.
Aristoph. Ran. 38: l^S Tt^v $Gpav ^n^ticx^gv, c;^ç xevtiavp^xt^ç ÉV^j-
^a$' ^6ti^S , con la fórmula p^a^^ina:'Quis iZZic est qui tam prop-
terue nostras aedis artietat?', y Ter. Eun. 285:'Ne tu istas (sobr.
'fores' ) faxo caZc^ibus saepe ínsuZtabis frustra "'.
1-4-6 Fórmulas con "ferire" (fores ) .
Petersmann (p. 91 , nota 3) da los siguientes ejemplos en
Plauto: Anf. 1019; Men. 176; Ps. 1131a.
Estas fórmulas se refieren a los edificios ya vistos. ,
„ ^, ^^ „ ^^ ^, ^^-4-7Fórmulas crepare , concre are ( foris, ostium ).
Petersmann (pág. 97), da las siguientes citas plautinas:
Anf. 497; Bacch. 234; Cas. 813, 936; D1i1. 270; Ter. Adelph. 264,
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Heaut. 173, Eun. 1029.
En todos los casos se refiere a los edificios vistos an-
tes excepto:
1) En "Báquides" : Se refiere a la puerta de la casa dé
Nicóbulo.
2) En "Casina" : La puerta de la casa de Mirrina, por
lo lacunario del contexto, no está muy claramente su-
plida.
1-4-8 Fórmulas substitutivas de puertas de edifícios con "aedis ",
A pesar de que estos autores sobre los que nos hemos ba-
sado hablan de sinonimias para el término "puerta", nada dicen so-
bre expresiones como "aedis aperire" y otras en las que "aedis"
más que por "casa" o"edificio", hay que traducirlo por "puerta".
Así en Anf. 955, Alcmena anuncia la entrada en escena de
Sosia desde la casa de Anfitrión así:"Atque aperiuntur aedes;exit
Sosia", Marani, en su comentario de la obra, pág. 154, traduce la
palabra aedes por "puerta de la casa", con lo que estamos de acuer
do y no con Ernout que (.I pág. 62) no se atreve a traducir más
que: "Pero se abre: es Sosias".
En Bacch. 1120, Baquis I entra en esceria desde el inte-
rior de su casa con la fórmula:"Quis sonitu ac/ tumuZtu tanto (no-
mine) nominat me atque puZtat aedes?" . En este caso Ernout (II p•
75) sí traduce:"^Quién llama a mi puerta?".
Para Curc. 93, cf. página 288, en donde
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Fédromo se refiere a la puArta de la casa del 1_en^ Capadox.
En Most. 400, Tranión aconseja a Filolaques que cierre la
puerta de su casa así:"... haec aedes iam fac occZusae sint".
En Per. 80, el parásito anuncia la entrada en escena del
esclavo Tóxilo con un: "Sed aperiuntur aedes" . En 570, Tóxilo
aconseja a Dórdalo que cierre su casa con puer.tas de hierro así:
"...coneZudi aedis foribus ferreis". En este caso la fórmula no
suple a puertas de edificios.
En Poe. 728 ss., Agorastocles refiriéndose a la casa del
leno dice:
"Quid, si recenti re aedis puZtem?". '
En Tri. 400, el senex Filtón anuncia la entrada en escena
del joven Lesbónico así:
"Sed aperiuntur aedes..." (Ernout VII p.
39, traduce: "Se abré la casa").
En Tru. 25G, ya hemos comentado el
"qui tam proterue nos-
tras aedis arietat". (Cf. págs. 304-306).
1-4-9 Fórmulas "chirriar" uertas sobre posibles "goznes" y"dinteles"
en la esceno rafía.
Petersmann hace una extensa relación de las fórmulas que
dicen que "las puertas chirrían" o crujen" y hablan de goznes y pi-
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votes. No creemos que haya estudios mucho más completos.
E1 escepticismo de algunos autores en relación a este te-
ma coincide con el nuestro. Así F. Marani en su comentario de "An-
fitrión" pág. 84 dice en relación al verso 1022:"Effregisti fori-
bus cardines". "El verbo griego ^o^p^w se traduce por:'hacer girar
los goznes: Admirable error de antiguos y modernos de que los acto-
res que entraban en escena salían de casa simulando golpear puer-
tas que giraban sobre goznes. Ya Becker en Charide I pág. 231, lo
refuta bastante".
En As. 388, el mercader dice en relación a la puerta de
la casa de Demeneto: "PoZ haud periclum est cardines ne foribus
effringantur:' Y en 426, Leónidas se refiere tarnbién a la misma
puerta (cf. lo dicho sobre el verso en la página 180) . En
474, Leónidas dice refiriéndose al mismo edifi ŝ io: "Crura hereZe
diffringentur".
Caso curioso es el de Per. 570 ss., en donde se habla de
las "puertas de hierro" de la casa de Dórdalo como tema hilarante
de alargamiento temático (cf. la abundancia del adjetivo "ferrea"
en relación con "foris ") .
Pero es sobre todo en Curc. 147 ss., en donde Fédromo,
en uno de los momentos del herrnoso ^apax^avQL^upov de la obra, ca-
lentado por el vino y un poco de soled^ad, eleva una plegaria a los
cerrojos de la puerta de la amada (casa de Planesio). La acción
ambiéntada por la serenata nocturna, adquiere con e ĉta canción,
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que es,.^eomo un lamento, un sentido más profundo de lo que en rea-
lidad es toda la obra: la escenificación de una noche de araoroso
deseo en donde la poesía cobra un innegable sabor de jarcha árabe.
Y es que si una puerta es el elemento escenográfico mejor aprove- ^
chado por Plauto en su teatro, ^quién puede conseguir como él que
sus " oznes" " ambas" " " " " " '^ ^g , j , pivotes y umbrales actúen en escena..
v. 147-156).
"Danzad -dice el joven- saltad cerrojitos"
("SussiZite, obsecro , et mittite istanc foras"
v. 151).
, Y luego se entristece de verlos callados:
(^"Hoc uide ut dormiunt pessuZi pessumi"
v. 153). _
G. Mónaco en su comentario al texto (p. 144 ss.) considera un mag-
nífico "motivo dell'insolito procedimiento immaginato dell' auto-
re".
(Cf. E. Fantham en "Teatro di Plauto. I1 Curculio", J.of Róm. Stud.
1964, pág. 240).
Petersmann, op. cit., relaciona Curc. 158-81 con Arist.
Tesm. 487-88 (también Ernout vol. III pág. 72, nota 1):^Ey^ S^ xa-
TaxéaQa Toi^ Qtipoc^éwS vSwp .
"En 'Curculio'-dice Peters^mann- la vieja lena derrama una
gota de agua sobre el gozne ("suffundam aquoZam" v. 160). Coulón en
su comentario, IV, pág. 37, nota 2, dice que la vieja lena hace es-
to para impedir que el gozne chirríP, y vierte agua y no aceite que
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podría dejar rastros en el suelo". Luego Petersmann se pierde en
confusas explicaciones sobre la situación interior de los goznes de
la casa de la meretriz.
r7uy parecido a este pasaje de "Curculio" es el de Cist.
649 en donde Alcesimarco, en un momento de gran excitación amorosa,
pide a los esclavos que echen los cerrojos de la casa de su amada
Selenio para que nadie pueda verla . Cf. pág. 294, apartado d).
En Merc. 130, Acantión quiere echar la puerta abajo, pues
no encuentra a su amo Carino: "At etiam cesso foribus facere
hisce assuZas?".
En Tru. 350-1, el joven Diniarco llega angustiado a la
puerta de su amada Fronesio y se tortura pensando que tal vez el
militar esté dentro de la casa con ella. En un momento de desespe-
tación maldice los cerrojos que todo lo engullen:
"Sed aestuosas
sentio aperiri fores/ quae obsorbent quicquid uenit íntra pessuZos°^
Enk en la excelente ed^ic^ión .dé la obra(pág. 93-4), dice que el te-
ma se encuentra también en Bacch. 471:
"Atque acerrume aestuosam/
apsorbet ubi quemque attígit" (la prostituta). En Alciph. III
32, 2: ^H S,nnbnopvoS óAov Qe a^tió^s áYpo^ç ^iz-^:a^^oúacz,o En los pa-
sajes de Plauto sobr? el tema, habría que sobreentender las pala-
bras de Carl^bdis cf. Atheneo, Deipnosoph. `I.III, 558: ^Ava^C^aS [Poe-
ta.de la comedia] SÉ ^v NEOtiti^b^^ que según R. J. Wagner en 'Sym-
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bol ad com. Gri. hist. crit: 22 ss., fue escrita entre el 335 y 330
a. J.), quien dice: 'Cualquiera de los hombres que amó a una pros-
tituta una vez, ese ya podría decir que es de un linaje no natural
y que para él el mal no existe, pues esas sobrepasan a todos los
males'. E.Fraenkel ('Plautinisches...' p. 105, not. 6), cree que
el mismo Plauto en este texto había comparado la puerta de Frone-
sio con la de Carybdis. Para 'pessuZis' Casaubon dice que son
cerrojos inferior y superior. Cuando la puerta está cerrada, cada
una de las hojas está sujeta por dos cerrojos, de los cuales, uno
se ajusta a la piedra del suelo ( umbral), y otro al dintel ('Zi-
men superior'). Cf. el Léxico de Antigiiedades Romanas de R. Cag-
nat por G. Goyan, París 1895".
Así, un elemento escenográfico tan nimio como cerrojos y dinteles,
en manos de Plauto, cobra una importancia teatral esencial,emplea-
do como está dentro de contextos de gran emoción y belleza eróti-
ca.
E1 motivo "puertas" se utiliza también en Plauto:
a) Para informar de personajes mudos (junto con el vo-
cativo "puere"). Así en Bacch. 578: "Puere , puZta ..." .
b) Para informar de ent^radas en escena sorpresivas: Anf.
1019: Mercurio, transformado en Sosias no sale inmediatamente a
escena cuando es requerido por los golpes, pero de pronto aparece
en el tejado de la casa (cf. v. 1008). Según Mooney, op. cit. pág
20, este mismo método se utiliza también en Eurípides "Orestes",
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1567 ss.
Dentro de este apartado, Mooney (p. 20), habla de los
casos plautinos en los que un actor está realmente en escena, pero
el que golpea la puerta de su casa no "conoce" su presencia: Merc.
130 ss.: Acantio, sin ver a Carino, golpea la puerta de su casa;
como Carino está en escena, inmediatamente se autopresenta con un:
"ecce me". Esto tal vez porque la fórmula de autopresentación
vaya ligada a la presencia, oculta en algún momento, de un perso-
naje que no ha salido de escena definitivamente (cf. "ecce me"
en Cist. 283, Per. 726, Rud. 241 etc. en el apartado "autopresen-
tación de personajes" en cap. VIII, pág.815).
c) rara iñfornar del momento del día en que se désarro=.
llaba la acción. Según t•tooney, "The house...", p. 11, durante el
día las puertas de las casas permanecían abiertas; por ese en Móst.
444, Teoprópides se asombra de ver la puerta de su casa cerrada y
dice: "Sed quid hoc? occZusa ianua est interdius", "Esto -dice el
autor- se asegura también en la ed. ad. usum Delphini de Vár. Clas.
IV p. 1965: 'CZaudebantur quidem interdiu fores intus sed non
foris; nzsi aut cum aedes essent uacuae, aut cum paterfamiZias eos
qui domi erant noZebat domo egredi posse"',
•• Otro ejemplo lo da 0. Dalman en "De aedibus..." pág. 22:
Stich. 308, en donde Pinacio dice al ver la casa de Panegiris:
"Quid hoc? oceZusam ianuam uideo;'
Para Anf. 1018, Ussing, en su edición de 1972, pág. 105,
dice, ante el asombro de Anfitrión al ver su casa cerrada, ("Sed
aedis ^ccluserunt, Eugepae");
"Ianuae interdiu apertae esse sole-
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bant, cf. Most. 436, Stich. 308".
La misma opinión da Tyrrell para Mil. G1., nota a 154,
"hóc a^erit nostrum.?"), "Cf. Ashmore And. nota a 682; Fairdough,
And. nota a 682".
Ussing explica el asombro de Anfitrión remitiéndose al
contexto: "Júpiter, suplantando a Anfitrión -dice-, ha entrado en
la casa (983) y se ha encerrado con Alcmena. Mercurio anuncia que
no se moverá del tejado, y cuando llega el.verdadero Anfitrión, se
extraña de que las puertas estén cerradas". Sedwick en su comenta;
rio a este verso de "Anfitrión", dice: "La puerta estaba atranca-
da, pero no cerrada durante el día". ('Cf. Beare "La escena..." p.
259).
Nosotros añadimos Cist. 649, en relación a la casa de
Selenio. Cf. lo dicho en págs. 294 y 309.
Creemos que en todos los casos hay un alto grado de emo-
ción en la obra por la vuelta de algún personaje (^nfitrión,,
Teoprópides, el marido de Panegiris), y el motivo de encontrar la
puerta cerrada que le impide reunirse con los seres queridos en
su casa, o dar una gradable noticia, no es m^s que un elemento de
suspense que añade más emoción al esperado momento.
d) Sobre el tema folklórico de "poner en la puerta" al
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amante arruinado.
Asegura Enk en su edición de "Truculentus": "Er. esta
obra es esencial el tema folklórico de poner en la calle al aman-
te que ya está arruinado `(cf. v. 56:'Praestat; muy buena conjetu^
ra de Buecheler en lugar de la lección corrupta de los códices:'Pe-
tra', cf. Suet. Vita Domitiani: 'Legatum etiam^ ex testamento
Rusti Caepionis qui cauerat ut quotannis ingredientibus curiam se-
natoribus certam summam uiritim praestaret heres suus, irritum
fecit'.). Ph. E. Legrand en su brillantísimo libro ,'Daos'. Ta-
bleau de la comédie grecque pendant le période dite nouvelle, Lyon
1910, compara a Fronesio con otr_^^.s meretrices (pág. lOOk^ como
•Cleereta de "Asinaria", y la madre de Mousarión en el VII diálogo
de Luciano, Mírtalo del XIV diálogo de Luciano, Peta.la y Filomena
en Alcifón (IV, 9, 15), quienes siempre aconsejan o practican por
su cuenta la misma concupiscencia sin vergiienza alguna. Mientras
Diábolo ha podido dar algo, Cleereta se decía llena de amor por él,
se espiaban, se prevenían sus deseos (As. 204 ss.); cuando ya no
tiene nada que dar se le pone a la puerta. En vano el enamorado sin
dinero se desespera. Reproduzcamos el texto de la ca.rta de Petala
cuando ella, burlándose de su desesperación, escribe al pobre Sima-
lión: 'Quisiera, querido, que se pudiera mantener la casa de una,
cortesana con.lágrimas. Sería rica entonces pues tú no las ahorras•
Pero necesitamos oro, vestidos, joyas. ^Esa es la vida toda!. Si
tú traes alguna cosa, ven sin gemir; si no, guarda tus quejas y no
me molestes más'.
Este pasaje podría ser remitido a cualquiera de las bellas en su
situación que lá comedia pone en escena. A ŝ í: Nevio fr. inc. fab.
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IX;Turpilio, Lindia fr. VI. Cf. también Cecilio, Synephebi, fr. III:
'^Por qué fatigarse en escribir?. Necesito solo cincuenta piezas de
oro'. Poner a la puerta al amante arruinado -continúa Enk- en rela-
ción con 'adueniat'= nPbS b Én6^o^T^ cf. Alciph. I, 35 (Schepers
pág.. 117). Tó no^^&x^S fiµ^S ^nL iáS ^UpaS ^o^i^v; cf. I: 37,
(3chepers pág. 120): nPaS ^µ^S xaL xo^µ^QóµEVOS ^^o^ti^ ; Lucian.
Dial. meretr., XI: ^^xEi^ ^o^ti^ nap^ Q^^ ^ ^poQ^^ tib µE^páx^ov
b g^e^vCas" .
Posiblemente derivado del tema anterior, se utiliza el dé
echar fuera a un criado ( Au.. 44) como en el caso de Euclión, movi-
do por su demente avaricia, arrojando a la calle a la anciana Está-
fila. Cf. para poner en la calle al amante arruinado: As..127, 161,
207, 241, 247, en donde hay un magistral juego con la terminología
de edificios y puertas del decorado, que sirve además para explicar
la situación del amante arruinado y caído ahora en desgracia: así
lo dice Diábolo en los versos 127 y 161. (cf. lo dicho en el
cap. I, pág. 15).
En 207, Diábolo continúa: "Tum mihi aedes quoque arrtidebant cum ad
té ueniebam tuae". Contesta Cleereta, insensible a su dolor 241):
"Portitorum simiZZumae sunt ianuae Zenoniae:' l ( 242). Cf. pág.
291.
Otro tema relacionado con el anterior. es el de Merc. 408 ^
y el "occentent ostium" de Demifón por el miedo a que una bella
joven sirva en su casa. Enk, en su comentario al verso (p. 88-90),
lo traduce por: 'Dar una serenata a la puerta'. Estas palabras -si-
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gue este autor- las interpreta rectamente G.. L. Hendrikson en sú
obra 'Verbal Injury, Magic, or Erotic Comus?' Class. Phil. XX,
1925, pág^. 297, en donde di ŝe: 'Usener en su estudio 'Italis-
che Volksjustiz' Kl. Schr. IV, p. 360ss.), llevado por una falsa
interpretación plautina en relación con la glosa de Festo sobre
'occentent ' 'conuicium facere', y por el escándalo de que De-
mifón haya metido dentro de su casa a una cortesana, interpreta
erróneamente el texto. Pero es evidente que a los que se refiere
el an.ciano que 'occentent ostium', no son alborotadores, sino
admiradores,xWµaQti^. Los cánticos a lá puerta de una casa, son
siempre de solicitación erótica ('eZegeorum' = É^EYECt,^v ), como ya
han reiterado poetas como Ovid. Amor. III, I 46:'Haec est bZan-
C1^ZtZZS íanua Zaxa meis '. Cf. Meleagr. (A. P. V, 191) sobre un
x8iµoç solitario:'Eni, ^po^9úpo^Q1, • . . Éx$r^^w . . . QtiE^^vovç ^ ^v
t^S' ^ncYpác^aç _ K^Snpt,^ QoL ME^^aypoç b µúQtir^ç cr^iv xwN ŝ^v... .
Sin embargo, Usener cree corroborada su teoría anter.ior en Níerc.
417, cuando Demifón insiste en que con 'esa' mujer dentro de casa
'neque propter eam quicquam eueníet nostris ,°oribus fZagiti '.
Este autor ve en la palabra 'fZagitium' un ejemplo de su inter-
pretación como: 'acción de evidente difamación' en su correspon-
dencia con el 'occentent' de la fórmula anterior. Pero aquí 'fZa-
gitium' es la Ú^p^,S o ímpetu amoroso. Cf. Per. 564 ss., en donde
Tóxilo dice:.'At enim iZZi.noctu occentabunt ostíum exurent fóres^
que traduce muy acertadamente Nixon: 'Aquellos, por la noche, dan
serenatas a lá puerta'. (Véase sobre 'occentae ', E. Fraenkel en
Gnomon. I, 1925, pág. 187 ss.)".
Concluímos así que, tras repasar el repertorio formula-
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^io con puertas, la coincidencia con el resto de expresiones lin-
g^ísticas que suplen los edificios a los. que dichas puertas sinte-
tizan es total.
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2) SUBSTITUCIdN LINGUiSTICA DE EDIFICIOS PClBLICOS: TEMPLOS
Resulta sorprendente observar cómo en las comedias plau-
tinas de evidente ambiente urbano, en donde la mayor parte de la
acción se despacha en plena calle, con idas y venidas al foro o al
puerto y fatigoso trasiego de dentro afuera de las casas de la
urbe, surge de pronto la mención de un templo cercano.
Un templo que, además, se erige en honor, no de los grandes dioses
santones de la religión romana, sino del chamán Esculapio ("Curcu-
lio"), de Diana Efesíaca ("Dos Baquis"), o un particularísimo Apo-
lo Agieo ("Mercator"). Cf. lo expuesto en págs. 295-6.
Solo en los casos de "Poenulus" o"Rudens", el templo en
honor de Venus, situado cerca del mercado de prostitutas (Poe.336),
sirve de ambientación excelente a unas obras donde las verdaderas
protagonistas son meretrices y casas de lenocinio.
A veces, este halo sacral se logra solo con la mención de
un altar, y, como dice muy acertadamente Cocchia en el comentario
de G. La Magna al "Miles", pág. 97: "E1 simple tono solemne de es-
ta plegaria, su honda religiosidad ya convierte la escena en un
templo por sí misma".
Y de esto se trata, de no olvidar, de una u otra forma,
el "Zudus sacer" que supone cada representación, bien seá porque
se hace imaginar mediante determinadas expresiones lingiiísticas un
magnífico templo blanco ("Rudens"), o con las hermosas plegarias
desperdigadas por las distintas obras plautinas.
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Así es que nos choca un poco esa preocupacíón de algunos autores
por situar "a izquierda" " " " ", a derecha o en el centro dichos edi-
ficios, o vecinos a determinadas casas de la acción. ^Pero es que
realmente se representaban templos en escena?.-^Acaso el simple ob-
jeto referencial y.sintético de un altar no era suficiente?.
Para contestar a estas preguntas hemos ido clasificando
el material ling^iístico suplencial, del mismo modo que lo hiciéra-
mos con las posibles casas privadas que, según la mayoría de: los
estudiosos de estos temas, ambientaban las obras de Plauto.
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2-1 Deícticos solos que hacen imaginar templo5 en escena
Los errores en los que incurren los distintos editores pa-
ra reemplazar dichos edificios religiosos en escena, son los mismos
que los ya comentados para la suplencia de edificios privados. Es=
to es, que, generalmente guiados por un contexto argumental, o bien
dejándose llevar por las notas de los prólogos o didascalias, estos
eruditos no soportan la desnudez de un "hic" o"iste" o "iZZe", e
inmediatamente lo acotan y lo explican.
Así es que nada dejan para el misterio y la propia fanta-
s^a del espectador, nada de 1o que Plauto quiso dejar en inquietan-
te ambigizedad, y nos llevan con sus "aciaraciones" a un terreno que
no era precisamente el pretendido por su genial autor.
Otras veces, violan el suspense y la ironía latentes en el texto
teatral desvelando al primer golpe de acotación lo que se tenía que
descubrir poco a poco.
En uno de los pasajes del "Rudens" es donde mejor se ex-
plica el proceso de substitución escenográfica del templo de Venus
de forma deíctica.
^ Palestra y Ampelisca no solo se dan cuenta de que están
vivas ^v. 229a- 229 b), sino una junto a la otra. La inmediata
plegaria de agradecimiento (256), necesita un lugar apropiado. De
pronto, al borde de la orilla del mar (250), Ampelisca señala hacia
un lugar inconcreto (253a) y dice:
"Sed quid hoc, obsecro est?" y
Palestra, sin ver nada, le responde:
"Quid?", y Ampelisca vuelve a
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decir:'^Viden,amabo.?" y por fin, y solo hasta este momento, informa
y suple escenográficamente el templo con un:"Fanum uidesne hoc?" .
Pero todavía, d^^sea Plauto "situar" el edificio más concretamente y
por boca de Palestra pregunta: "Ubi est?", y en un alarde de preci-
sión ambiental, Ampelisca contesta: "Ad dexteram".
Podemos figurarnos la escena. Un incierto amanecer háce
que las sombras y la luz del sol pugnen por vencerse mutuamente.
Apenas se ve nada, todo permanece a oscurás, Ampelisca "delinea"
la silueta del templo tal como hemos visto, y de pronto, como si
de un potente foco se tratase, señala "proyectando luz" en el lu-
gar deseado del escenario.
Soló entonces Palestra admite: "Video decorum dis Zocum uiderier".
Solo entonces el espectador "ve" también el templo en la escenogra-
fía. Y para contestar las siguientes preguntas del público ( lugar,
dios:en honor del que se erige), todavía Ampelisca añade 255-6 :
"Haud Zonge abesse oportet homines hin^ ita hic Zepidust Zocus" .
"Quisquis est deus, ueneror..." que es ya una oración agradecida,
copia de aquel .hermoso: ZE^ç óQZ6ç ttoT' ^^Cv del coro esquileo
de "Agamenón" . (160 ) .
El nombre de la diosa Venus no aparece hasta los versos
283 ss. en bóca de la sacerdotisa Ptolemocracia.(Cf. cap. I, pág.53
y cap II 1-71,e inmediatamente Ampelisca vuelve de nczevo a hacer ima-
ginar la escenografía del templo, ahora ya "terminada" con la fó^-
mula deíctica 284( ŝf. capítizlo II; página 171), a la que la
sacerdotisa contesta con un rotundo:"Fateor" ( v. 285).
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Solo en este momento Plauto ha dado por concluída la suplencia es-
cenográfica básica para que el espectador imagine los rasgos ^^
les del templo y su situación, texto teatral tán perfecto, que tam-
bién podría tener sentido ante un templo real y con una escenograr
fía detallista.
Más adelante se informará del objeto real que no necesita
suplencia formularia, y que realmente representa a dicho templo: el
pequeño altar situado en lugar determinado del escenario.
Otro exponente de esta suplencia lingiiística de la esce«-
nografía de templos en escena en las obras plautinas, lo encontra-
mos en "Aululária".
Cuando Euclión decide ocultar su oro en el templo de la Buena Fe,
inmedíatamente Plauto desgraña el formulario que lo reemplaza en la
escenografía ( cf. sobre todo los versos 609-623).
Pero el anciano, en un momento de la obra, decide que su tesoro no
está seguro en dicho recinto y lo "traslada" al bosque sagrado de
Silvano, del que dice fiarse más que del de la Buena Fe (675). Es-
tróbilo, que lo observa, salta de alegría (677 ss.) e inmediata^
mente empieza la suplencia escenográfica de dicho bosque con árbo-
les y todo (678 "...átque inscendara aZiquam ŝn arborem")...
Naturalmente se ha "pasado de un lugar a otro" en el in-
tervalo de un verso (676-677). Aunque la escenografía real de am-
bos recintos sagrados fuera de lo más detallada, tales recintos se
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harían imaginar al espectador.
Clasificaremos dichas expresiones que hacen imaginar tem-
plos en:
2-2 Fórmulas lingiiísticas substitutivas con deícticos so-
los
2-3 Fórmulas lingiiísticas que reemplazan interiores ("in-
tus "/ "intro'^ )
2-4 Utilización de la convención "hablar a los de dentro"
2-5 Voz en off '
2-6 Fórmulas suplenciales con !`fanus", '!^aed°es:" y otros
2-7 Fórmulás suplenciales con el nombre de los dioses
2-8 Altares en escena.
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2-2 Fórmulas lingiiísticas substitutivas con deícticos solos
En Au. 663, Estróbilo, que vigila a Euclión, que ha entra-
do déntro del templo de la Buena Fé para guardar su oro, dice: "R'am
hic iam non aa^debit aurum abstrudere': Scarano, en su edición de la
obra, pág. 90, acota el "hic" con un largo: "Señalando el templo en
el que Euclión ha escondido su tesoro".
La verdad es que Plauto deja en ambigiiedad tal "hic", y no
es aceptable tafipoco la traducción de^ Ernout (I pág. 187) al verso
665: "Attat, foris crepuit..." como:"iAtención!. La puerta del tem-
plo ha crujido". 5ería más correcto traducir el deíctico tal comc
está, solo.
Y es que no es hasta el verso 667 ss., cuando Euclión entra en es-
cena con su marmita de mmnedas de oro en la mano, diciendo que no
se pue^:e confiar ni en los diosess "Fidei censebam maxumam muZto
fidem / esse: ea subZeuit os mihi paenissume". (Después de leer-. es-
te texto, tal vez sería aceptable la anterior traducción de Ernout),
En Bacch. 305-307, Crísalo dice a Nicóbulo que el lugar
idóneo para depositar su oro es junto a Teótimo que está allí:
"Nos apud Theotimus omne aurum deposiuimus, qui íZZic sacerdos est
Dianae Ephesiaa" Como tal novedad de la escenografía de "Dos Báqui-
des" no deja de sorprender, Nicóbulo pregunta por el tal sacerdote
(308). De pronto Crísalo se acuerda de que su oro está en otro tem-
plo, en el Diana, y dice: "Quin in eapse aede Dianai conditumst'; con
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otro deíctico anafórico.
De la misma forma que antes en "Aulularia", no se puede
pensar que estuvieran representados ambos templos en escena.
La escenografía que se desprende del texto teatral plautino pare-
ce sencilla, incluso escasa de medios. A lo largo de ambas obgas
("Aulularia", "Báquides"), ambos templos tienen escasa relevancia
escenográfica (lo que no ocurre en "Rudens" por ejemplo), todo lo
cual nos inclina a negar que, además de las casas en escena, dos
templos escasamente rentables, formaran parte de la escenografía.
Con respecto al v. 14 de "Curculio", c.f. lo dicho en el
capítulo I, pág. 26 y, en relación con el comentario al verso de
v. r-^ónaco (págs. 128-29), creemos aue el templo que se evoca
lingiiísticamente, se está "situando en escena", sea en el centro
de la misma o no.
En 389, Curculio, al ver a Licón y para iniciar el diálogo con él,
dice:"Quis hic est qui operto capite AescuZapium saZutat?", indi-
cando con el demostrativo el lugar del templo. Lo mismo en 527, en
donde Capadox, solo en escena, dice:"Quando bene gessi r.em,uoZo
hic in fano supplicare" , en donde el expletivo "in fano" , hace
las veces de acotación al deícti.co. En 699, 'Perapontígono dice:
"AescuZapio huic habeto...", y G. Mónaco en su edición (p. 215-19)
comenta el verso así: "E1 grupo de personajes en escena se encuen-
tra en el centro de la misma delante del templo", y no sabemos si
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es una intuición del autor o se basa en algo concreto, pues no lc
explica.
En Poe. 1195, Adelfasio dice:"Si tibi iZZi non os oblitum
r.est fúli^ine?" y Nucciotti en su edición (pág. 157) acota el pro-
nombre "iZZi" con un: "Igual a 'iZZic', 'en el templo'".
En Rud. 61, (pról.) el dios Arturo dice:"Id hic est i!e-
neris fanum...", y Ernout (VI pág. 119) acota el verso así: "Seña-
lando con el dedo el templo vecino a la casa de Démones", lo que
nos parece un tanto aventurado. En el v. 62:^^Vocauit aduZescentem
huc, G. La Magna (pág. 34), explica "h,cc" como: "cerca del t^em-
plo". En el v. 94:"Nun.c huc ad Veneris fanum" , G. La Magna (p.. 37)
dice que "huc" es una aclaración del "ad Veneris fanum". En 128,
Pleusidipo dice, señalando el templo:"Hic dico, ín fanum Veneris."
Cf. lo dicho en cap. I, pág:^.53. En 570, Lábrax dice:"Iam huc
in Veneris fanum", en donde la última parte del verso es una expli-
cación a. "huc" = 586, donde Cármides dice:"Quin abeo htinc in
Veneris fanum...". En 622, Tracalión,"saliendo despavorido del tem-
plo"como seruu^s currens ^cf. Ernout pág. 150), se dirige a 1os
espectadores para pedir ayuda y dice:"Currite huc in Veneris fanum:'
Cf. lo dicho en cap. I, pág. 171.
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2-3 Fórmulas lingiiísticas que reemplazan interiores con "intus" /
"intro"
2-3-1 Interiores de templos
En Au. 617, Estróbilo habla lleno de.alegría, y tras ha-
ber visto y oido a Euclión (cf. capítulo I, página 18), señala
el interior del templo. En 620, Estróbilo dice:"Ibo hinc intro
per^crutabor fanum" , aclarando que lo que suple es el interior
del ^emplo. En 656, Euclión, muy agitado al haber sido descubier-
to el escondite de su oro, coge a Estróbilo y le dice:" ... ^ZZe
nurzc intus" , refiriéndose al interior del templo. En 659, Euclión
dice: "Ibo intro" , y Ernout (vol. I pág. 187), se apresura a.tra-
ducir: "Entro dentro del templo". En 665, Euclión muy agitado por
haber sido descubierto, dice a Estróbilo: "Quis hic intus ... ",
señalando y haciendo imaginar de nuevo el templo.
En Rud. 386, Ampelisca, señalando el templo, dice a Tra-
calión: "I sa^ae in Veneris fanum huc intro" , haciendo imaginar
así lo ŝ interiores del templo. En 399, Tracalión quiere entrar en
el templo para consolar a Palestra y dice: "Ut eam intro consoZer-
que... ". En 483, el esclavo Esceparnión explica a los espectado-
zes que la sacerdotisa Ptolemocrácia: "Intro ferundast'' , luego:
el "intro" suple el interior del templo de Venus. En 569, Lábrax
exultante de alegría (Ernout vol. VI pág. 147), dice: "Meas opor-
tet intus esse hic muZieres mz Gharmidéá". Ernout traduce: "... mu-
^eres que deben estar aquí en el templo...". Pero esta traducción
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ciel "intus esse hic", no se explica más que por el contexto (cf. v.
563-4). En 570, Lábrax sale de escena hacia el interior del templo
diciendo: "Intro rumpam iam hu ŝ in Veneris fanum" . En 642, Tra-
calión dice a Démones, señalando el interior del templo:
"Duae in-
nocentes intus hic sunt... . En 657, Tracalión pide a Démones:
"I obsecro intro subueni iZZis", y Ernout VI, pág. 152 tradu-
ce: "Te lo suplico, entra en el templo". Lo que se puede deducir
también del contexto (v. 644). Más adelante, en 67b, Palestra di-
ce refiriéndose al interior del templo: ";Facta in> nos est modo
hic intus ab nostro ero:' En 684, Ampelisca dice refiriéndose a
la protección del altar como más segura que el interior del
templo mismo: "Prodesse nobis (pZus) potest quam signum in fa-
no hic intus / Veneris..." .
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2-4 Utilización de la convención "hablar a los de dentro" para su-
plir interiores de templos en escena
En Rud. 332 ss., Ampelisca entra en escená hablando a la
sacerdotisa que está dentro del templo, y le dice:"tritelZégq: /zánc
quae proxumast uiZlam Veneris fano.En 481, el esclavo Esceparnión
se acerca al templo y llama a la sacerdotisa que está dentro para
que salga así:
"Heus ^ ex > i, PtoZemocratia... ", y en este ca-
so la fórmula no sirve más que para hacer imaginar interiores,pues
la sacerdotisa no entra en escena (con mandato:
"Cape hane urnam
t2b2") .
2-5 "Voz en off" que hace imaginar interiores de templos en escena
En Rud. 613, Démones "al oir dentro del templo los gri.-
tos de las asustadas mujeres" (cf. Ernout VI pág. 150), dice:^'Sed
quid hic in Veneris fano meae uicinae/cZamoris oritur?" . En 661,
Tracalión, que ya ha mandado a personajes mudos que entren dentro
del templo (v. 657: "I obsecro intro..,"), al oir las voces del
interior del mismó, exclama:
"Audió tumultum: opinor, Zeno pugnis
pectitur".
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2-6 Fórmulas supl^nciales con !'fanum", "aedes" y otros
2-6-1 "Fanum" ^
Aunque ya en fórmulas lingiiísticas anteriores hemos cla-
sificado algunas en las que aparecía "fanum" ("in Veneris fano"
y variantes como acotaciones expletivas de deícticos), completare-
mos ésta relación.
En Au. 583, Euclión, solo en escena, confiesa a los es-
pectadores su deseo de esconder el oro en el templo de la Buena.
Fé, así: "Nunc hoc mihi factust optimum ut te(d) auferam au:l^a
in Fidei fanum". En v. 615, sin advertir que Estróbilo lo está
oyendo, Euclión dice:".,, in tuo Zuco et fano est situm". Y^^n.
617, Estróbilo vuelve a decir la fórmula del cap. I; pág. ^13:"In
fano Fidei"-, que no es más que una "acotación" al inter•ior
del templo, como ya hemos visto. En 620, el esclavo de nuevo vuel-
ve a hacer imaginar e.l interior.del.templo. Cf. pág. 326.
En Curc. 62, Fédromo dice que el leno znfermo está acos-
tado dentro del templo de Esculapio ("In AescuZapi fano"), En
204, Planesio se despide de Fédromo diciendo: "...aperire fanura"
Y en 2i=^, Capadox sale del templo (Ernout III pág. 216), dicien=
do: "Migrare certumst iam nunc e fano foras / Quando Aesculapi
ita sentio sentent.iam" . Para el verso 527, cf. lo dicho en la
página 324.
En Poe. 323, Adelfasio dice:"... ecastor Venerem ipsam
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e fano fugent" . Y en 821, con el anuncio de entrada en escena de
un personaje: "E fano recipere uideo se Sz^ncerastum".
En Rud. 128, el ",,.in fanum Veneris" no es más que una
acotación aclaratoria del deíctico "hic" = 560 = 564 = 613 = 643-
644. Para el verso 586, cf. cap. I, pág. 53, y cap. II, p: 325.
En el verso 1065, Tracalión dic?: "Ita ut occepi
dicere, iZZum quem dudum e fano foras ". En 1286, el I^no .Lá-
brax dice: "Nunc aZteram iZZam quae mea est uisam huc in Veneris
fanum=';la expresión final vuelve a aclarar el deíctico (= 308 =
570).
2=6-2 "Aedes"
Además de los casos ya vistos Rn la pág.292 s, añadimos:
En Poe. 190, Agorastocles decide irse al templo de Vet^us
con esta fórmula: "Ego in aedem Ve^ceris eo... ", informando sobre
su próxima salida de escena.
En esta obra las fórmulas con "aedes" _ "templo" son numerosas, pe-
ro más que informar sobre la presencia de dicho templo en la esce-
nografía indican solo movimiento escénico. Así en 333 ("in aedem
Veneris ") , 336 (^"quia apud aedem meretric.ius ") con una prec^iosa.
información de la situación del templo en escena y junto al merca-
do de prostitutas, 339:",,.apud aedem Veneris hodie...:' ^
Para el verso 526, cf . el coitientario de .^.la
^áqina 296.
En 847, Sincerasto anuncia su deseo de entrar en el templo de Ve-
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nus,donde ha ido a orar.
En Tri. 468, la expresión "in aedem :cenam", al ŝde a1
banquete que se daba al pueblo ("cenae popuZares") con la décima
parte del botín^ de guerra que los generales victoriosos ofrecían
a Júpiter al volver a Roma". (Cf. L. Cammelli en su edición de la
obra, pág. 41, quien dice: "'Aedem' _'templo "').
2 - 6 - 3 "Otros"
En Ep. 415, Apédices dice a Perífanes: "Facturum dixit
rem esse diuinam domi"= 419, por lo que Ernout (vol. III p.145) lo
considera como un doblete del verso 415. Nosotros nos aventuramos
a dar la posibilidad de una acotación de los manuscritos que se ha
colado en el texto•
2-7 Fórmulas suplenciales con el nDmbre de los dioses
En Au. 584, Euclión inicia una corta plegaria y, como en
todos estos casos, invoca el nombre de la divinidad en honor de la
.que se ha erigido el templo, así:^ "Fides, nouisti me et e ĉo te..."
y acaba ( 586) con un: "Ibo ad te fretus tua, Fides, fiducia". Y
en 609, Euclión entra en escena, saliendo del interior del templo,
y para informar y hacer imaginar dicho ámbito escenográfico, modi-
fica la convención de "hablar con los de dentro del edificio del
33 2
que se sale", y se dirige así a la diosa del templo ordenándole:"Tu
modo caue quoiquam indicassis aurum meum esse 2st.ZC, Fides".
De nuevo en 621, aunque es ahorá Estróbilo quien inicia la plega-^.
ria diciendo:"Sed si reppero, o Fides...". Por último en 676, Eu-
clión decide "cambiai de :iecorado", y dice:".,,SiZuano potius cre-
dam quain Fide ".
En Curc. 217-y 261, Capadox dice haber visto en sueños a^:
dios Esculapio, así:"Hac nocte in somnis uisus sum uiderier/procuZ
sedere Zonge a me AescuZapium". En 27.0, el cocinero decide hacer un
sentido ensalmo a los malos sueños del leno así: "Pacem ab AescuZa-
pio/ petas..." . En 389, Curculio advierte la presencia de Licón,_
que ha entrado en escena saludando ritualmente al dios . Cf. lo di-
cho en pág. 324. Para verso 699, cf. pág. 324.'
En Most. 431, Teoprópides entra en escena dando gracias a
Neptuno de esta forma: "^labeo, Neptune, gratiam ma ŝnam tibi ..."
(Cf. Tri. 820 ss.; Stich. 403 ss.).
En Poe. 406, Agorastocles manda un saludo a la diosa Ve-
nus por médio de Adelfasio, y le.dice: "Veneri dici^to muZtam meis
uerbis s.á.Zutem". Y en 409 vuelve a decirle:"Idem edepoZ Venerem
credo . . . " .
Pero es en "Rudens" donde el nombre de la diosa Venus apa-
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rece con mayor frecuencia; así en: 305, 322, 350, 627, 693-4, 727.
2.8 Altares en escena
En un momento determinado de las distintas obras plauti.°
nas, la mención de un altar al que se acogen suplicantes ("Rudens"),
donde se hacen sacrificios ("Miles"), o simplemente se adorna("Mer-
cator"), nos hace pensar en su posible existencia en algún lugar de
la escena. Son numerosas las expresiones con "ara" que se ena^zenr.
tran en los textos de Plauto. Procede pues estudiarlas para averi-
guar cuái es el contenido de las mismas.
En Curc. 71, Fédromo dice a Palinuro señalando el altar
que hay delante de la puerta de Planesio:"Nunc ara Veneris haec
est^ ante horunc fores". Mónaco en su comentario (pág. 134), asegu-
ra que por este verso se deduciría la siguiente disposición de los
edificios en escena: en el centro, el templo de Esculapio, y a am-
bos lados del mismo, la casa de Fédromo y la del leno".
Lo único que nosotros encontramos en dicho verso són una serie de
deícticos ( "Nunc ". . . "haec" . . . "horunc" ) que informan sobre. ia
posible presenciá de un altar en éscena y de su situación.
En Merc. 676, Doripa sE aproxima al altar de Apolo si-
tuado a la puerta de la casa de Demifón (Ernout IV, pág. 136), y lo
señala de esta forma:"Qui hanc uz:cz:n^, nostri aram augeam" ^. Oli-
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vieri en su comentario,pág. 119, anota así e1 verso:"'Hanc' es un
demostrativo en relación con el adverbio de lugar 'aquí', particu-
laridad .que tambiéri se da en griego. 'Aram' nos demuestra que so-
bre el palcoscenio había un altar dedicado a Apolo Agieo adornado
de ramos de mirto y olivo: Sobre 'au7eam' dice Forcellini:'Augere
aram est aZiquid arae imponere sacnificii causa''`.'
En Most. 1094, Tranión se dirige hacia el altar que es-
tá delante de la casa de Teoprópides (Ernout vol. V pág. 85), y di-
ce: "Hanc aram occupabo': En 1095, Tranión toma asiento sobre diy
cho altar diciendo:"Hic ego tibi praesidebo ...", y en 1097, Teo^
própides intenta disuadirlo para que se baje de dicho altar, así:
"Ne occupassis, obsecro, aram". En 1114, resulta dudoso aceptar el
"[arae'" entre corchetes. En 1135, Calidamante pregunta a Tranión:
"Sed tu, istuc quid confugisti in aram?". -
En Poe. 318-19, Anterástile dice:"...Ante Zú^em ad aedem
Veneris uenimus, primae ut inferremus ignem in aram".
Pero es en el "Rudens" donde con mayor frecuencia se men-
ciona un altar, dada la importancia que en el argumento de la obra
tiene el templo de Venus. Así:
688, Tracalión dice a^Palestra: !'Adsidite hic in ara;'^
y el "in ara" no es más que un expletivo del deíctico en forma de
17)
acotacióc^, y Ampelisca comenta (688): "Quid istaee ara/ prodesse
nobis... ", y Tracalión vuelve a recomendarles (691): "5'edete hic
mpdo...axam habete hanc.:..". En 707, Démones comenta:"Vos in aram
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abite séssum...", refiriéndose a las dos mujeres. En 723,. Lábrax
pregunta: "Mihi non Ziceat meas anciZlas Veneris de ara abducere".
En 768, el leno Lábrax dice: "Ignem magnum hic faciam", y más ade-
lante aclara la ambigiiedad del "hic" (v. 768): "Immo hasce ambas
hic in ara ut uiuas comburam". En 840, Pleusidipo pregunta: "De
ara deripere Veneris uoZuit?", En 1048, Démones ordena a las mu-
jeres: "Vos confugite in aram potius quam ego". En 1333, Lábrax




Como veremos, las expresiones que informan sobre altares
en escena son deictíco-gestuales y cabe inducir con cierta probabi-
lidad que informan de la existencia real de dichos altares como
objetos sintéticos de templos en la escenografía de las siguientes
obras:
1) En "Curculio": Altar de la diosa Venus.
2) En "Mercator": Altar en honor de Apolo.
3) En "Mostelaria": Un altar no se sabe en honor de qué dios.
4) En "Rudeñs" : Un altar en honor de la diosa Venus.
OTROS RECINTOS SAGRADOS
La suplencia de bosquecillos sagrados por medio de.expresiones
determinadas, la encontramos sobre todo en "Aulularia'^ en donde el
anciano Euclión, receloso de la seguridad de su tesoro dentro del
templo de la Buena Fé, decide trasladarlo al santuario de Silvano.
Mientras que,para suplir el templo de la diosa, el anciano di-
ce^la fórmula de la pág. 329 (v. 615), para Silvano solo emplea
"Zucus"(cf. v. 674, 766). En relación a este verso cf. O. Dalman
^"De aedibus..." , pág. 12, nota 1, quien dice: "Según K. Kunst.
Zeit. fiir CSst.Gymnasien, I, 1923-24, pág. 231, en este verso pa-
recen sobrar dos sílabas y se podría omitir la palabra "Zuco'; a
lo que obliga la ley métrica". Nosotros no descartamos esta posi-
hilidad, dado que es el único lugar donde "Zuco" aparece referido
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al templo de la Buena Fé. Y mientra que en el caso del templo de la
Buena Fe, Estróbilo no ha podido ver lo que ocurre dentro (665 ss.),
en el bosque sagrado lo "ve todo" encaramádo a un árbol (678), Cf. lo
dicho en pág. 321.
Por las fórmulas lingiiísticas, llegamos a la conclusión de
que en un caso (templo de la Buena Fe^, el edificio está cubierto y
rodeado por un bosque, mientras que en caso de Silvano el templo se
encontraría al aire libre en mitad del bosque, y en las afueras de
la ciudad. (Cf. 674 "...extra murumát auius".).
RELACION DE NOTAS
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(12) En el supuesto de que los prólo ŝos plautinos sean
auténticos, y de que la escenografía fuese simple, encontramos en
dichos prólogos un procedimiento deíctico-substitutivo para infor-
mar a los espectadores de esa escenografía, y que consistía en que,
antes de entrar en el desarrollo del tema de sus obras, Plauto co-
municaba al público una serie de aspectos básicos de las mismas.
Era este un requisito indispensable del teatro plauti-
no, esencialmente didáctico y de incorporación del espectador al
juego dramático. Estos antecedentes informativos previos al co-
mienzo de la intriga contenían: las líneas esenciales del argumen-
to, una escenografía elemental fundamentada en varias puertas, da-
tos sobre la situación de la acción en lugares tan fantásticamente
falsos como requería el maquillaje de la "paZZiata;' caracteriza-
ción tipificada de los actores de la misma, y otros elementos im-
prescindibles a la tramoya de cada representación, así como algu-
nos "efectos especiales" para informar del momento del día, un par
de_flautistas y varios utensilios escenográfic^s entre los que fi-
guraban algún taburete y uno o dos "tricZinia" iatiiizádos, sobre
todo, para el consabido banquete del final feliz. De esta escasez
de medios nos habla Plauto en "Captivi" v. 60-2, cuando asegura
que las batallas habrá que suplirlas "extra scaenam".
Algunos autores quieren identificar estos antecedentes
informativos, siguiendo exclusivamente los criterios de los prólo-
gos griegos (sobre todo de la tragedia euripidea). Criterios de
situación al principio de la obra y el hecho de ser recitados por
un dios o personaje alegórico. Cf. sobre el tema toda la biblio-
grafía de Schanz-Hosius-I:ruger, en "Geschichte", págs. 74-6, pá-
rrafo 33, y estudios más recientes como los de: A. Karlhaus, Die
Plautusprologe , Diss. Frankfurt, 1955.
Sobre la problemática de cada prólogo cf. C. Audollent
"Le prologue de 1'Amphitryon de Plaute", Revue XIX, 1895, pág. 70
ss. .
Los estudiosos dividen las obras plautinas en: las que
tienen prólogo (siete con indicación del modelo griego: As., Cas
Merc., Mil., Poe., Rud. y Tri., y siete sin indicación del modelo
griego: Anf., Au., Cap., Cist., Men., Ps., Tru., y las que no lo
tienen (cinco: Curc., Ep., Stich., Most., Per., excluyendo, claro
está, Bacch. pr lógo perdido , y Vidul. fragmentaria}.
Mac Cary y Willock en su comentario de "Casina", p..
97 ss.,^dice^: "La función del prólogo plautino es una toma de con-
ta.cto con el espectador. El prólogo de 'Casina' tiene un interés
adicional: expli^a la relación entre la obra de Plauto y el origi-
nal de Dífilo" g^^PovµEVOI."; una parte del mismo contiene una
reelaboración de la obra después de la muerte de Plauto. Versos
estos compuestos por un direct^r de escena de alrededor de la mi-
tad de la segunda centuria a. `d. Así pues, los editores han identi-
ficado tres partes de material en los ochenta y ocho versos de es-
te prólogo:
a) Una imitación directa del prólogo de la obra de Dí-
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filo.
b) Una composición de Plauto, que ha.adaptado la obra
para la escena romana.
c) Versos resultantes de una reelaboración de la obra
posterior a Plauto. (Cf. K. Abel, Die Plautusprologue , 1955, pág.
55-61)".
Y en relación con esta tripartición estructural, estos
autores concluyen:
a) "Los versos derivados de Dífilo son la simple y cla-
ra exposición de la situación (v. 35-63), con algunos dobletes de
Plauto, cambios y añadidos (por ejemplo la metáfora militar de los
versos 50 ss., y probablemente la enfermedad del esclavo).
b) Plautinos son los versos 1-4 con su directa llamada
al favor y amable humor del público.
c) Los versos compuestos por una reelaboración más re-
ciente son los que van del 5 al 22".
Pero ^como dice J. Naudet, "Théatre..." en introducción
1 ss.: "La disposición de los prólogos para la tragedia griega (so-
bre todo, en Eurípides), era la de presentar el tema de la obra,
pero en la comedia, estos prólogos transforman su función progra-
mática, y son utilizados por los autores sobre todo, para ganarse
al público, como ocurre en la parábasis de Aristófanes. De este ti-
po, son los versos 462-486 del 'Curculio' parrafada satírica de to-
no aristofanesco cuyo autor busca, ante todo, el contacto con los
espectadores y ciertos logros personales. Los prólogos no situados
al principio•de las obras, sino intercalados, están colocados tras
una escena de alto relieve y colorido (Mil.), o un cuadro intimo
(Cist.)".
Del mismo tipo son las afirmaciones de M. Moseley y•
Hadmmond en "Menaechmi, pág. 49: "Los prólogos de Mil. y Cist.,
no se encuentran al principio de la obra, sino intercalados des-
pués del acto I".
En Cist., en lo que se refiere al monólogo de la le-
na (dios Auxilio según A. Ernout, "Plaute comédies...", vol. III,
pág. 21, nota 1), hay, como veremos, muchas indicaciones deícticas
que substituyen a escenografías y que cumplen, por lo tanto,
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la misión prológal.
Respetando, pues, la función previamente informati-
va del prólogo, estamos de acuerdo con las opiniones de H. Pe-
tersmann en T. M. Plautus Estico, : y sti nota en p. 37 en
cuanto que "áunque 'Estico', 'Curculio', 'Epidico', 'Persa' y
'Mostelaria' no tengan prólogo, la exposición se expresa aquí
en un diálogo; los de 'Estico' (v. 1-47) y'Persa', son canta-
dos".
A. Nucciotti, "Poenulus^..", p: 16, sobre la falta de pró-
logo asegura que "hay solo una ŝustitución prologal por una
primera escena dialogada, pues lo que interesa es informar de
los antecedentes de la comedia a los espectadores"; "la .forma
_continúa -es indiferente, puede ser a la manera griega de un
prólogo-monólogo, o al modo plautino de 'captatio beneuolen-
tiae' con el fin de que la obra sea mejor saboreada por los
espectadores al atraerse sus simpatías entablando con el pú-
blico una conversación brillante y abierta .
A veces se disocian 'captatio' y argumento,^mien-
tras que en ot^os prólogos forman unidad" (p. 17).
También P. J. Enk, en "Truculentus" p. 10, asegura
que: "En Est., Curc., Ep., Pers. y Most., la primera escena se
utiliza a rnodo de prologo, pues Plauto siempre daba ocasión
para que los espectadores, de instrucción ruda y a menudo es-
casa, pudieran entender perfectamente la -trama".
La colocación del prólogo; previa al resto de la
obra, no era tampoco un rasgo menandreo, según dice A. Lesky,
p. 68, quien muest-ra su so-rpresa ante el "Dí ŝcolo", "en donde
primero hay un prólogo orientador que no ocupa aquí, como es
costumbre en r•4enandro, su lugar después de la primera escena
dialogada".
Otro problema, habitualmente discutido en los pró-
logos, es el de autenticidad o falsedad de su autoría plauti-
na. La mayoría de los estudiosos citados anteriormente opinan
que son post-plautinos y más concretamente G. La Magna, Rudens
aue lo asegura en la^ p. 28 y H. B. Mattingly, "The plautine
'didascaliae "'. Athenaeum, 1957 p. 83-4: "E1 prólogo de Casina
es de 1^50 a. J"; tambien A.. Olivieri T. Maccio Plauto Epi-
. dicus, Signorelli, Milán 1936 p^. 13.dice: "Losprologos fueron
escritos por Plauto, pero no siempre conservan.su forma origi-
nal, sujetos como estaban a sufrir cambios por parte de otros
cómicos y según las circunstancias en las que la comedia se
r_epresentaba al público". Y M. Moseley y Hadmmond, op. cit.
p. 49 dicen: "Aunque un dramaturgo hacía muchos esfuerzos por
delinear la situación y el desarrollo de la acción claramente,
antiguos estudiosos argumentan si quizás la descripción del
tema por medio de un prólogo, no será de autores modernos como
supliendo un programa impreso`. Es discutible, pues, que el
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prólogo de las obras de Plauto sea original, y muchos de ellos han
sido enteramente escritos por autores tardíos.
En la edición de P. J. Enk, Plauti Mercator, Lugduni Ba-
tavorum, Arno Press. Coll., 1933, vol. II, pag. 4 vemos:
a) Sobre la falsedad de prólogos plautinos, cf. F. Rits-
chl, Parerga zu P autus , Leipzig, , pag. y 233 en el pre-
facio de su edición.
"Otros autores-dice este autor- que consideran falsos los
prólogos, son: T. Frank, en A. J. P., LIV, 1933, págs. 368-72; W.
^B. Sedgwick en C. Q. XXIV, 1930, pág. 10^ que dice: 'En el prólo-
go de 'Casina' él 'Fides' hace alusión al 'affaire' Mancinus,.^^ Cic,
De off. III, dice que hace alusión a la Lex CaZpurnia 'de rebus
repe^undis' de 149 a. J.
Los prólogos, evidentemente, fueron retocados con oca-
sión de algún estreno, y las opiniones de los distintos eruditos,
se dividen según las diferentes huellas de interpolaciones tardías
Así A. Ernout, op. cit. vol. I, p. VIII, nota l, asegura que hay
algunas características claras en ciertos prólogos no plautinos.
Los prólogos de algunas comedias que son a menudo posteriores a
Plauto o sospechosos de interpolaciones tardías, no indican el tí-
tulo y áutor del original griego"; cf. E. Feyerabend, De verbis
plautinis personarum motum in scaena exprimentibus, Disŝ. Marpur-
gi Cattorum,Typis Academiae, 1910, pag. 40, que dice: "E1 prólogo
de 'Menaechmi' a los espectadores (v. 56): 'Zoquitur extra comoe-
diam'^ (cf. Evanthius, De com., p. 7)".
Pero estamos más de acuerdo con L. Cammelli, "Trinummus"
pág. 9, quien asegura que el prólogo de esta obra es auténticamen-
te plautino, "puesto que de los dos personajes alegóricos, Luxuria
e Inopia, el primero de ellos no expone a los espectadores, de for-
ma programática y'prologal' el argumento, sino qué lo insinúa be-
llamente, aludiendo solo a las tristes condiciones en las que ha
caído Lesbónico por ser tan disoluto".
Ciertas incoherencias entre lo que se dice en el prólo-
go, 1^ el texto posterior, son también sospechosas de interpolacio-
nes, según J, C. Ussing, Comentari.u
_s in Pla
_uti Comoedias, Hildes-
!leim, New York, 1972, pág 9 ss.
. b^ Sobre autenticidad de prólogos^plautinos cf. Liebigio,
'De prologis Ter. et Plaut.', pag. 32 ss; Dziatzko,_Muss. Rhen. ,
vol. 26, (1871), p. 421 ss.; Reinhardt, 'Studemundi Stud.' vol. I,
pág. 80, quien solo considea auténticos los versos 2, 7-9, 106-110
de 'Mercator', lo que es refutado por Dziatzko, en Mus. Rhen., vol.
29, (1874), pág. 63 ss.; Ribbeck, Emendat. Mercat. Spicil. 8 ss.;
Trautwein, "De prologorum...", pág. 32-42. Leo en el aparato crí-
tico de su edición de 'Mercator' dice: 'La composición del prólo-
go es única y perfecta, puesto que:
A) E1 joven anuncia que va a narrar el argumento no
343
de forma exhau.stiva para los espectadores (como vemos en 't^le-
dea', 'Fenix' 'Ecclesiazusas') . B) Continúa el argumento con
el nombre de la obra y el poeta . C) Siguen una serie de ac-
tos . El prólogo de 'T^Iercator' es similar al de 'Anfitrión' .
Lo esencial es que, como en el 'P^Iiles Gloriosus' , Palestrión
(v. 79) pida al pueblo que se le permita narrar el argumento,
como en nuesta obra lo hace Carino".
Nosotros:estarilos totalmende de acuerdo con-Enk en coñaiderar
co^ó auténticainente. t.lautino el texto• "Mihi ad enarrandum
hoc argumentum estécomites, si ad auscultandum uostra erit be- ^
nignitas" con todas sus variantes en las distintas obras, pero
siempre con las dos partes:
to").
tís").
A) intención expositiva ("voy a narrar el a•rgu}nen-
B) comunicación al espectador ("si me lo permi-
"Esta e^cpresión, como sigue diciendo Enk, la e n^-on-
tramos en poetas de la comedia antigua: Arist.Eq. 36: BoG7^^1,
tió nP2Yyµa tioí^S ^Eatia^Q^v ^p&6w ; cf. yésp. 54: ^^pe
vvv xatiE^^cw io^S ^9Eatia^S iav ^ó^eov .
Ln uno y otro caso, quien hahla es un actor de la
comedia (como lo son Carino y Palestrión.,)y, aunque puede diri-
girse a otro actor, apela a los espectac.ores".
Añadamos, además, que el parlamento de Carino no
narra mas que los antecedentes del argumento (antepasados,
enamo^amiento, viaje, mercaderías y ganancias) y nos desvela
el núcleo argumen^al (enamoraraiento del anciano de la joven)
impudicamente a lcs espectadores.
Su estilo es al-tamente poético,tal como asegura el
mismo Enk en su comentario a los v. 4-5 (p. 6): "Es comparable
a los trágicos griegos y bucólicos, a Virgilio, Propercio en
Elegia l, 18 y a Calímaco fr. 67 y Alciph. I, 8, I". Por últi-
mo, hay en este prólogo gran cantidad de cultismós griegos (v.
63 "pep Zum ") .
En nuestro trabajo hemos abordado así estos pro-
blemas brevemen'ce. Nos lini^taremos a aprovechar, ante todo, el
texto teatral de los p-rólogos cuyas informaciones deícticas
sobre la escenografía que sustituyen son abundantes.
(13); ^ueremos completar este breve estudio sobre el
tema con una bibliografía reciente e interesante que no vamos
a comentar, dado que no es asunto central de nuestra tesis.
Pa•ra un análisis del texto d-ramatúrgico en el ámbi-
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to semiótico cf. G. B. Bettini y M. de Marinis, en Teatro e
comunicazione, Guaraldi, Florencia 1977.
Un excelente y brevísimo estudio formulario lin-
giiístico del texto teatral de Plauto, sobre todo referido a la
selección de deícticos como sustitutivos del gesto teatral, es
el de A. Luchs "Zu Plautus" Hermes VI, 1871 págs. 264-280.
Para problemas en general de semiología y teatro,
cf. P. Pavis Problémes de sémiologie théátrale, ,^es Presses de
1'Université du Quebec, 1976; cf. tambien P. Bogatyrév, "Les
signes•••^^ ŝ pág. 120 ss., y el también excelente estudio
de P. Brook, Il teatro e il suo. spazio, Feltrinelli, Milán
1968.
Una obra de conjunto que considera a Plauto más ar-
tesano teatral que autor de teatro, es la de W. G. Arnott,
"Plauto, uomo di teatro", Dion. XLVI, 1975 p. 203-217.
Taladoire, "Essa.i....:", en pág. 165 ss., "Les procédes co-
miques", hace un catálogo de situaciones cómicas y analiza la
^comicidad verbal plautina. En pág. 153 ss. este autor se opone
a la crítica alemana que surge a partir de Friedrich, y contra
las teorías de Fraenkel, 4uien defiende a un Plauto que se li-
mita a transportar a su^^ comedias. los modelos griegos. Se an-
ticipa así Taladoire a la crítica anglosajona.
(14) H. Haffter en Untersuchungen ?ur altlatéinis^
che Dichterspraclie, Berlín, -1934, pág. 45 dice que Ennio ve el
origen de esta expresión en el v. 131 de Medea: " ExAvOV ^wv^v,
Éx^vov S^ ^oáv•
La interpretación que da Ennio al verso, es la de
"fZuctus uerborum aures aucupant" (218 R), y en otro lugar
(34), "iam dudum ab Zudis animus atque aures auent auide ex-
pectantes nuntium" y en 296: "Sed sonitus auris meas nedum
pulsu increpat" y Acc. 49^, nota: "Uox^ad auris accidit".
H. Petersmann en "T. M. Plautu.s.Stichus", al v. 88
de es:a obra en p. 108, dice que el origen de esta construc-
ción hay que buscarlo en la ':ragedia: Aisch., Prom. 115: TGS
«xW ,. tifS óSµá ^poQ^^tia µ' ác^e^Yf^S ;. Soph. Ant. 1187 ss.:
ga^ µE ^^6yYoç oLxELov xaxot7 ^&^^Et, S^' wtiwv '
"Todas ellas -continúa-, son expresiones metafóri-
ricas con la palabra "oídos", que se repiten en Plauto en:Anf.
v.325: 'Vox mihi ad auris aduoZauit', Merc. 864.y Rud. 332 ^_
Ánf. 333): 'Hinc enim mihi dextra uox auris uerberat:
La metáfora tiene en estos pasajes un cierto estilo
tragicómico, que era también el doble sentido de aquellos pa-
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sajes griegos".
"Cf. Ter., Hec. 482: ^^Ad auris sermo mi accessit
tuos" y Ennio, trag. 341 (Vahlen): "Sed sonitus auris meas pe-
dum puZsu increpat". (Para el estudio de otros ejemplos plau-
tinos, cf. H. Haffter, op. cit. p. 44 ss.)..
Según Enk, "T^iercator" p. 176, al v. 864: "Algunas
de estas fórmulas son copia de las griegas, así en Rud.332-3,
y en el estudio de P:arx de esta obra, se dice que la expresión
es ya conocida en la tragedia de Dífilo, e igualmente en la de
Esquilo".
"Pero en esta trayectoria, se olvidan autores como
L. Andrbnico u otros poetas latinos anteriores a Plauto, que
tomaron términos como aduolandi para la voz humana, que luego
Plauto recogería por ej emplo en su Anf . 325" . Cf . el versó al
final de la pá^g.344•(Cf.E. Fraenkel, "Plautinisches und Atti^-
ches", 3erlín 1931 p. 74. Para el estudio de estas fórmulas
cf. ^'•7. Theiler, "Zum Gefiige..." p. 271-2)• Según este autor,
en la mayoría de los casos, un personaje sale de su casa ha-
blando hacia el interior de la misma. La fórmula no hace más
que continuar y hacer imaginar su llegada desde el interior".
(Obsérvense los casos en los que uno de los actores entra en
escena hablando a criados en el interior de su casa, o dando
órdenes a lós mismos y se relacionan con la fórmula que estu-
diamos: Rud. 331-332)•Ernout (VI p. 134), acota el verso con
un: "Ampelisca hablando a la sacerdotisa del interior del tem-
plo" ^
Bien pudiera ser una innovación formularia plautina
a partir de la convencional trágica. En todos los casos, dos
personajes entran en escena, uno de ellos monologando, y el
otro "desde un lugar especial" "lo ve y lo oye sin ser visto
r.i oido"; ótra variante, es la de que ambos personajes "ni se
ven ni se oyen" hasta que uno de ellos pronuncia la fórmula
que sirve para "trasladar" de aquel lugar escenográfico espe-
cial hasta el escenario donde empieza la actuación. E1 "hic"
es el encargado del proceso transformat^ivo"de la escenografía.
Otras veces, la fórmula aparece sin el deíctico,
aunque su función es la mi_sma y ella por sí sola sustituye la
información y proceso del "hic" (cf. H. Thiefelder en Gnomon
VIII 1932 p^. 633 ss. ).^ .
variantes.
Fórmulas sin "hic", "quoianam uox prope me sonat" y
En Anf . 325, la fórmula no sirve mas que para in-
formar de que uno de los personajes en escena, f^lercurio, "oye
y ve " al otro, Sosias,"sin ser visto ni oido"(cf.-pág. 344).
:La fra5e es altamente póét•ioá,
tal como dice iíaffter, op.cit,^ cuando analiza estas expresiones
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en la.p.49:"Esta expresión -asegura- desemboca más adelante en
^'uox ad aures uenit'. Otras fórmulas semejantes se encuentran
en Merc. 864 y Rud. 332, y en todos es'`os casos encontramos
una fuerté excitación del que escucha . Así^en Andr. 464 ss."
para el v. 333 de "Anf_itrión", cf. final_ .^e la pág. 344 .
Haffter, op. cit., p. 45, dice que este verso es un septenario
trocaico en el que Plauto hace una metáfora ('uerberare au-
res ') que luego se encuentra en Tac . Agr . 41 v Cic . Pis . 26 ,
63, J. L. Ussing en Coinentarius in Plauti Amph Olms Verlag,
Hildesheim, New York, 1y72, p. 44-45 dice: ""Con este verso ,
c^Iercurio, por vez primera, simula que oye a Sosias. 'Verbe-
rare', quiere decir 'cor. voz o sonido repetido continuamente y
desagradable'".
"Se encuentra en otros lugares como en Truc. 113:
'Me iZlis quidem haec uerberat uerbis' y en Cic.: Térberare
aZiquem conuiu2o : Ep. Ad. Fam. XVI 26 ; en I4i1. 799 (insegu-
ro): ''Ne me sordum uerberásŝis,si audes; ego recte meas auris
ut(or)...'. En Poe. 434: '...aurís tundere "'. ^
En Au. 403, Antrax dice: "Sed quid hoc clamoris
oritur hinc ex proximo?" para informar de lo que ocurre en el
interior de la casa con el apaleamiento de los restantes coci-
neros.
En Bacch. 773, Nicóbulo y Crísalo deciden "verse" y
dialogar tras el largo monólogo del esclavo, El senex dice:
"Cuianam uox prope me sonat?" e inmediatamente, ambos "setras-
ladan a un lugar coraún del escenario".
En Cas., Pardalisca no empieza el diálogo con el
senex Lisídamo, que está en escena, y"le ve y le oye" hasta
el v. 631,cuando dice: "Perii; unde meae usurpant aures sonti-
tum ?" y para suplir "ese lugar especial" desde el que el se-
nex "ve y oye" pero "no es visto ni oido", en el v. 632 di-
ce: "Respice modo ad me".
En Cist. 543, Fanóstrata inicia el diálogo con Lam-
padión de est fórma: "Audíre uocem uisa sum ante aedis mo-
do ".
En este caso, la fórmula.va ligada a la sup^encia e
^ informac.ión de un vestíbulo.
En 705, Fanóstrata inicia el diálogo con Halisca
que "no ha visto ni oido ni a 1a mujer ni a Lampadión, quienes
"sí le han visto y oido a ella" con un: "Quis me reuocat?".
En Curc. la lena que "es observada y oída", sin
"ver ni oi-r" a quienes la observan, dice por fin en el v. 111:
"Cuia uox sonat procul?" e inmediatamente, Fédromo y Palinuro
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"salen de su lugar especial de espionaje" para empezar el diá-
logo con la anciana.
En el v. 229, al^ pronunciar Palinuro el "Quoniam
uoce ego audio", responde así a la fórmula: "Quis hic est qui
Zoquitur?" del leno Capadox, antes de que ambos empiecen el
diálogo. Cf. pág. 152.
En 277, Fédromo dice: "Qui(d) istic clamorem toZ-
Zis?; y Palinuro anuncia al "seruus currens" con un: "Parasi-
tum tuum uideo currentem...".
En 304, el mismo Curculio dice: "Quis uocat?" "quis
nominat me?", antes de empezar el diálogo. Este último caso es
paralelo a Merc. 808: "Quis est qui me uocat?"; 876: "Quis me
reuocat?"; 974: "QZiZd tli aZS?"^ M11• 627: "Q7.[2d aZS tLl?", que^
aunque son fórmulas equivalentes a las que estamos estudiando,
nos llevarían ya a otras conclusiones.
Según Haffter, op. cit. p. 48, en Poe. 967 el car-
taginés Hanón oye, sin ser visto por un tercero, y desde "un
lugar escenográfico especial", una emocionante conversación y
prorrumpe en un "pro di inmortales, opsecro ^fostram fidem,
quam orationem hanc aures dulces deuorant; construyendo así
una hermos.a parodia de la fórmula trágica.
. En 1375, la fórmula no se utiliza para que los per-
sonajes en escena "se vean y se oigan" empezando el diálogo,
sino para que el lenó Licón "vea y oiga a Anteménides y Ago-
rastocles "sin ser visto ni oido", substituyendo con ella un
lugar escenográfico especial para el leno. Vemos que, además,
en este caso, la fórmula p•resenta curiosas variantes respecto
a las demás: "Hem, quod uerbum auris meas tetigit?" (cf. H.
Haffter,op. cit. p. 47 y ss. y notas).
En Ps. 702, Calidoro empieza su diálogo con Pséudo-
lo en escena con un: "Quoia uox resonat". Lo mismo en 1285
donde Simón empieza su diálogo con el esclavo en escena, con
un: "Vox uiri pessumi me exciet foras", según Haffter p. S0,
utilizado así por estar al comienzo de un canto crético•
En Rud., 233-34, Palestra yAmpelisca. terminan
el lárgo proceso de "su encuentro" ( desde el v: 229 ), con un
respectivo: "Certo uox muZiebris auris tetigit meás" (Ampeli-
ca); "MuZier est, muZiebris uox mi ad auris uenit" (Palestra).
En el v. 259, Ptolemocracia inicia el diálogo con
Palestra y Ampelisca en escena con un: "Nam uox me precantum
huc foras excitauit': G. La Magna, "Rudens"...dice: "precan-
tum" es igual a"precantium". Esta forma de genitivo plural,
no es infrecuente en Plauto en el período arcaico y, en gene-
ral, en la poesía. Tracalión pronuncia el v. 333 (cf. lo dicho
348
en la página 154 ), antes de empezar sus diálogo con Ampelis-
ca. Cf. Landgraf, BJ_. Baver Gym. XVI 1880, 325. En el mismo
Rud. 677, Palest^a dice: Qui uocat?" sin ver a Tracalión en
escena, y a continuación, Ampelisca dice: "Obsecro, quis est
qui uocat?" supliendo en ambos casos ese lugar escenográfico
especial, hacia el que hay que volverse (679: "Si respexis,
scies") para ver al esclavo.
En Stich. 88: "Certo enim mihi paternae uocis soni-
tus aurís accí i^ Haffter (op. cit. pág. 45), cita el verso
como un septenario trocaico. Con él Pánfila decide empezar el
diálogo con su padre que "no la ha visto ni oido ni a ella ni
a su herrnana", aunque lleva largo rato en escena (v. 58-67,
75-87).. Resulta curioso notar que Ernout (vol. VI p. 216- 218)
para "resolver" el problema escenográfico de que en escena no
se vean ni se oigan, hace numerosas acotaciones del tipo de v.
58: "Antifón saliendo de su casa y hablando a su esclavos" o
v. 68: "Pánfila continuando entretenida en el atrio de su casa
con su hermana" o en 75: "Antifón monologando y sin ver a sus
hijas". Lo que nos hace ver que Ernout no ha comprendido el
juego escenográfico de suplencia de lugares especiales a los
que sustituye, y remiten a esta fórmula, pero que son inexis-
tentes en realidad. (Cf . sobre el verso Stich. 88, y tema H.
Petersmmann, en su edición de "Estico'; pág. 108, nota).
En Tru- 113, Diniarco dice la frase comentada en
la página 34É, antes de empezar el diálogo con Astafio que
está en escena "sin ver ni oir al joven, pero que ha sido oída
y observada";por esto dice: "Quid revocat?" y a continuación,
se termina con la substitución de ese lugar especial en donde
estaba Diniarco con el consabido: "...respice huc" del v. 116
y del 118.
En 499, la fórmula se convierte en un mandato de
^:conesio a Astafio de esta forma: "Víde quís Zoquitur tam pro-
pinque", supliéndose con ella, y de esta forma, un espacio in-
terior-exterior que Ernout explica desde el comienzo de la en-
trada de la meretriz, la esclava y el miles en escena, con es-
tas palabras: "Estratófanes delante de la casa"; "Fronesio y
Astafio en el interior ( VII p. 129).informándose por una vez a
los espectadores de los lugares respectivos de los personajes
que así "no se ven ni se oyen".
La fórmula vuelve a ser una innovación en esta obra
en el v. 575, en donde el mismo Cíamo, que aparece en escena
con gran aparato, (v. 552-574) decide empezar el diálogo con
los personajes que están también en escena (Ernout VII p.
135, explica: "Fronesio y Estratófanes apartados") así: "Credo
audisse haec me Zoqui".
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(15) En Anf. 1080, la pobre Bromia asustada ante los
prodigios del diosŝupiter, explica a Anfitrión, que acaba de
volver en sí, dánde está, de esta forma: "In aedibus, tu ubi
habitas.... Amphitruo" (1081).
Pero la forma más usual de la expresión es la inte-
rrogativa directa:
Como en Bacch. 471, Mnesíloco dice: "1lbi^ ea mulier
habitat?" y Licón responde "Hic" , según Ernout II p. 38 "se-
ñalando la casa de las dos Baquis".
En Cist. 578,. Lampadión relata sus esfuerzos por
encontrar a Melenis y dice: "Vĉ i habita.t?".
En Ep. 504, Perífanes pregunta a la tocadora de li-
ra, "Vbi habítat?" refiriéndose a Filipa y aquella contesta
(505): "Postquam Ziberast, ubi.habitat dicere admodum incerte
SCZO ".
Más adelante, en el v. 536, la misma Filipa, que no
ve, pero es vista por Perífanes, monologa así: "PerueZim mer-
cedem dare, qui monstret eum mi hominem aut ubi habitet".
E1 suspense del reencuentro de ambos amantes se
logra así, por medio de estas fórmulas. .En el v. 534, Filipa
llega angustiada a escena, pero la labor del verso, én este ca-
so, no e ‚ exclusivamente la de sugerir L^.n edificio escénico, si-
no dar. fiñ a la enoción c^el r^lor^ento. (Cf. cap. I, pág. 29) .
En Menaech. 818-819, el momento en el que se utili-
za esta fórmula es de alto valor dramático y de suspense: el
reconocimiento de Menecmo II como hermano gemelo de Menecmo I.
Desde el v. 816, Menecmo II niega al senex haber estado nunca
en casa de Menecmo I con las palabras ya vistas en la
"página 197 de este m,ismo cápitulo,^ y el senex le con-
testa asustado: "...aut neges te unquam pedein in eas aedis in-
tuZisse ubi habitas ínsanissime?".
En "Rudens", el momento en el que se utiliza la
fórmula es igualmente uno de los más importantes de toda la
comedia: aquél en el que se rescata, por medio del cable mari- ,
no, él cofre decisivo para el reconocimiento de Palestra. Tra-
calión y Gripo luchan por él. En un momento (v.1034) Traca-
lión, tal vez para engañar a Gripo, le pregunta: "Vbi tu hic
habitas?" y Gripo le contesta vagamente: "Porro iZlic, Zonge,
usque in campis ultimis", poniendo de manifiesto, que la fór-
mula no sirve para hacer imaginar edificio alguno sobre la es-
cena.
En Tri. 125, Megarónides pregunta a Calicles:"Vbi
nunc habitas?", y este contesta: "Emi atque argentum dedi...",
con lo que se evidencia que la fórmula no sirve para suplir
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ningún edificio y sí para que empiece la intriga de la obra.
Para los versos 193-194, cf . cap. I, -L á^x. -55, en.donde se iniorma
y se hace imaginar un habitáculo anéxo á la casa del senex, en
el cual posiblemente viviera el joven.
En 873-4, el sicofante, una vez que ha golpeado las
puertas de la casa de Lesbónico, responde a la pregunta de
Cármides: "Lesbónicum hic adulescentem quaero in his regioni-
bus ubi habitat...", con lo que la fórmula tampoco hace imagi-
nar ni:ngún ec^^ ficio, v de nuevo en 878, ruega al senex: "Fac
me sí scis certiorem ŝisce homines ubi habitent, pater / Quid..." c o n lo
que el suspense de la obra llega al punto culminante.
En Vid. 54, la pregunta del senex "Vbi habitas?" al
joven Nicodemo, es contestada coherentemente por este con un:
"Hic apud piscatorem Gorginem" que supliría la casa del joven,
e informaría de su situación exacta. Pero lo fragmentario de
la obra, no nos permite situar la fórmula en ningún contexto
éspecial.
Una posible variante de esta fórmula y que sirve para que dos
personajes en escena inicien el diálogo, es "unde is?"que se
encuentra en Cds. 245, Cist. 776, Most. 547, Stich. 319.
En Cas. 245, Cleóstrata va subiendo el tono de su
propia indignaĉión con las ‚ iguientes preguntas a su marido::
"Vnde is, nihili? ubi fuisti? ubi lustratu's? ubi bibisti?:'
En Cist. 776, Lampadión, al finalizar la obra, pre-
gunta a Demifo'n: "Ere, unde is::' ,
En Most. 547,e1 e‚clavo Tranió,n pregunta en tono
insolente a su amo: "Vñde is?", y ambos inician el diálogo.
En Stich. 319, Gelásimo pregunta en tono airado al
esclavillo Pinacio: "Vndé is? Quid fers? Quid festinas?"•
La contestación del esclavo, según Petegsmann en su edición de
la obra. pág. 181, es también proverbial: "Tua quod nil re-
fert;' algo así como:'No te preoĉupes por lo ajeno'. Cf. Ter
Hec. 810: 'Tua quod nil refert, percontari desinas;'Á1il. 994:
'Qui rem alienum potius curet quam suam' que viene de T^1en.
Monost. (Jaekel): IIo^unpayµovs^v ti^^^ptip^a µ^ ^oí^^ov xaxá
,^ Heaut. 76:'AZiena ut cures ea quae nit ad te attinent?"'.
Termina este autor diciendo que para toda esta dicción formu-
lar, cf. Otto 295.
^Cabria deducir ^:^e ta^^:o lo ^rri;^erior tiradas formu-
larias utilizadas por Plauto en el texto teatral como simple
alargamiento temático o de divertimento?. ^La utilización de
un código lingiiístico como suplencia de argumentp,que no des-
truye al argumento mismo?.
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(16^ Sobre la historia de esta conven ŝ ión téatral y sus particula-
cularidades, hemos tenido en cuenta las opiniones de Mooney, op.
cit., pág. 15 ss.; H. Petersmann, "Philologische Elntersuchungen
zur Antike Biihnentur", Wien. Stud. V, 1971, pág. 91 ss. y E. Gar-
cía Novo op. cit. pág. 42 ss. y pag. 399 nota 66.
En primer lugar.., dice Petersmann (pág. 91 ss.), el tema
de golpear las puertas de algún edificio escénico para anunciar la
entrada de un nuevo personaje en escena, es una costumbre rara en
tragedia (cita Esq. Coef. 652, 561-69 según Mooney , Eur. Phoen.
1067, Iph. Taur. 1284, 1304-1308, Mooney. Según este autor,
"se llamaba simplemente a escena desde afuera a ún personaje que
estaba dentro del palacio. Esta convención teatral era costumbre
espartana (cf. Plut. Mor. 239 A: ^'Fn90S ^V a^^o^s^ µ^b^• xóQctEL^v^ ZáS
CY^AE60US^ ^^l^ ^ É^^W,4EV^. ot^`.y. ) ^^
Támbién Mooney (pág. 15) opina lo mismo cuando dice: "La
práctica de golpear puertas, común en la vida privada, está esca-
samente señalada en la tragedia clásica y se encuentra con seguri-
dad,.solo en dos lugares, uno en Esquilo y otro en Eurípides. E1
empleo del método de golpear puertas para hacer salir a un nuevo
personaje a escena fuera de su casa, se sustituye en tragedia, y
especialmente en Eurípides, haciendo salir a un personaje 'de su ca-
sa o palacio, con una llamada afuera, y, aunque dicha llamada pue-
da ir acompañada de golpear puertas, lo cierto es que los textos
solo dan noticia del método de llamada afuera a un personaje. Di-
cho método parece ser el más antiguo. (Cf. Aesch. Cho. 881; Soph.
Phil. 12^1, Ajax 784; Eurip. Phoen. 296 ss., 1067 s., Orest. 112,
Bac. 170, 912, Iph. Aul. l, 863, 1532, Elec. 750, Heraclid. 642,
Hec. 172, Med. 894, Hel. 453; Sen. Med. 843}Los distintos casos 3e
'golpear puertas' en tragedia (elimina este autor Phoén. 1067),
se deben a ocasiones de gran urgencia o excitación". Sobre las in-
terjecciones de esta fórmula., Enk 'Truculentus' pág. 153, dice que
"el estruendo de las puertas puede ser la suplencia de la inter-
jección 'heus' de esta primitiva fórmula en boca de_ campesinos .
(Cf.,J. T3. Hoffmann, Lateiñische:_IJrilgangssp"rache, Heilderberg, ^962, p. 24, y P..
P.ichter, 'De usu particularum exclamationum' en Studiis in Priscos
scriptores Latinos collatis, ed. Studemund. vol. I pág. 627").
Según Petersmann, pues, el llamar a alguien a escena
golpeando una puerta es motivo usual en la comedia, siendo Aristó-
fanes el autor que utiliza el vocabulario más rico para matizar
los golpes; suaves con uónti£^v(Mooney cita diez casos y hace una
relación del término hasta Arato), xpoúel.v ). En éste último caso,
P^looney cita las discrepancias de una serie de autores en relación
a ambos términos. Dice cómo estos.distintos autores utilizan uno u
.otro verbo en relación a la fuerza de los gol.pes; menos suaves
(I•looney ^da para tragedia: Eur. Iiec. 1044, Iph. Taur. 1304): ^páT_
ti^^v, Eccl. 977, ^,axti^^E^v . Nub. 136, natitiáQQEl.v Ran. 38; o con
total suavidad: $pvyov ŝív , Eccl. 34. (Cf, sobre el verso el éscoL:
^ XtilS xv^,SQa, que Iiesiquio aclara con ^^ieóv) !' .
Petersmann continúa diciendo que en la Comedia Nueva es-
ta convención se utiliza casi exclusivamente con xóntEóv , dos ve-
ces con 7ta^^1,v, (la última solamente en expresión estereotipada y
:-:on adjetivo verbal: Men. Epitr. 717, Kórte, Asp. 499 Austin),y en
pisc. 922, "en donde el ^,^v $$pav xaticzyvÚva6 va a ser luego en
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Plauto ',^rangere, ('confringere') fores"'.
Sobre la opinión de si dicha convención (en todos sus
matices) servía para anuncio a los espectadores de que un nuevo
personaje entraba en escena, E. García Novo, op. cit. pág. 399 ss.
asegura que así se utilizaba el subtipo "abrir puertas". "En aque-
llos pasajes en los que se constata o se da orden de abrir las
puertas de la supuesta morada contigua al escenario, un personaje,
mediante dicha apertura, entra en escena o es visto en el interior
del palacio. Además de esto -continúa- las distintas alusiones a
las puertas en la comedia nos sirven para averiguar distintos de-
talles de la escenografía. A. M. Dale en 'Seen and Unseen on the
Greek Stage. A Study in Scenic Conventions', Cambridge, 1969, p.
119-129, y N. C. Hourmouziades en 'Entrance-announcement' en Pro-
ductioa and Imagination in Euripides, Form and Function of trhe
scenic space', Atenas 1965, pág. 137-145, no consideran la conven-
ción dentro del anuncio de entrada de personajes. T. B. L. Webster
en 'Menander Production and Imagination', B. R. L. XLV, 1962, pág.
235-272, estudia este y otros motivos escéñicós que pasan de Me-
nandro a Plauto".
Petersmann hace una dura crítica al respecto en relación
con la fórmulac^oq^^^vque se encuentra en Arist. Ran. 603 ss., en
donde en relación con el T^jS SúpaS c^ócpos, Radermacher (comenta^io
2 edic., por W. Y.raus, Wien. 1954) dice que sería extraño que Ea-
co, que entra en escena precipitadamente, se detuviera para ser
anunciado. Lo mismo ocurriría en Men. Dysk. 586, donde el irritado
Cnemón difícilmente debe haber anunciado su salida de la casa, y
francamente -dice- es absurda la interpretación d'e c^o^E^vcomo for-
mula de anuncio en el pluralc^o^otiQl.v en Disc. 689 ss., donde, de
, aceptar esta opinión, cada tres entradas de personajes en escena
se tendrían que golpear las puertas. Más dudoso todavía es que la
tal convención de golpear puertas sirviera para aviso a un actor
de la entrada en escena de otro, pues, cómo técnica escénica, no
es imprescindible que un personaje sepa de la entrada en escena de
otro en un determinado momento".
Nosotros creemos que el autor exagera en algunos aspec-
tos puesto que la recurrencia "golpear puertas ^'anuncio de en- •
trada en escena", no es sistemática y única. Desde luego la con-
vención podría servir como aviso al personaje transescénico que
tenía que entrar en escena (algo así como golpear la puerta del
camerino para avisar a un actor de que tiene que salir a actuar).
Ocurre también, como dice muy bien Mooney, que "hay ca-
sos en los que se oye el golpear puertas y la llamada inmediata de
un personaje, pero la acción de que el deseado personaje aparezca
en escena, resultá infructuosa" (lo que consideramos como entradas
en e ŝc^eria É^ ánpoQSox^tiov , muy frecuentes en Plauto).
"O también -continúa M^oney-, casos en los que el 'golpear puertas'
no supone ni entrada en escena de un personaje ni salida de la
misma".
Petersmann sigue insistiendo en que tampoco tienen cre-
dibilidad las•antiguas noticias de que el "golpear puertas" se hi-
ciera desde el interior, como anuncio personal del actor de que va
a salir de la casa para entrar en escena (ligada a la problemáti-
ca de si las puertas se abrían hacia dentro o hacia afuera).
"Es evidente -continúa este autor- que todas las noticias provie-
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nen de un gramático aticista para aclarar los problemas de traduc-
ción con c^o^eLv em la comedia.(Los pasajes aducidos como prueba
de que en tragedia las puertas se abrian har..ía adentro, son: Sof.
Ant. 1186: . Kal tivYxávw ti^ x7^^j^p '^va^a6tio^ n^^^1S, con un exten-
so comentario sobre ^va rn[a6ti0^7 , y Eur. Orest. 1561 ss., en donde
se interpreta mal el ^ZVOt,y^tiw ti^ S Swµa , que no es r^lás que un es-
tereotipo tragicómico". (Cf. Petersmann op. cit. pág. 107 y nota)
"La traducción del verbo c^Oq^ECV con ti^S ^S4pas^-dice Petersmann-,
es la que dan Mooney op. cit. pág. 22 ss. y Radermacher en 'Kom-
mentar zu Aristoph. Ran. 603' _'rechinar'. Y aquí se abre la po-
lémica de por qué las puertas chirriaban, porque ellas no estaban
enganchadas como las nuestras a bisagras, sino a goznes o pivotes
iguales a Qtipóc^^yyES =' cardines "' (cf. Frikenhaus en "Die alt-
griechische..." pag. 9: "Parecía que la puerta giraba sobre sus
goznes hacia afuera, lo que daba ocasión de ver el interior de las
casas. Esto se demuestra también en B. P. Miinch 13, 30 cuando ha-
bla de un papiro ptolemaico romano").
"El estereotipo -continúa Petersmann- está en Eur. Her.
78, en Arist. Ran. 604, y sobre todo, en el Dysk. 908 en donde Si-
cón manda a Getas: ^,aZ µ^ ^,6^E^ . Cnemón no comprende nada y pre-
gunta: E^' S^ ti^ ^ov^^^; (cf. ó^ilamowitz en su comentario a Eur.
Orest. 1'36)".
Petersmann alude también a la mención de Arist. Econ. B
4a (1347 a Bekker). "Lo lógico -concluye el autor- es que.si las
puertas en escena se abrían tiacia afuera, chocaran con el actor
que está junto a las mismas". Veremos en este mismo apartado que
las menciones a goznes, dinteles o umbrales, no son más que refe-
rencias escenográficas a detalles que ambientan la obra y a veces
motivos excelentes para alargar la intriga (cf. "Curculio" 140
ss.), y en relación a la problemática de puertas que se abren ha-
cia afuera o hacia adentro, estamos de acuerdo con Taladoire en op
cit., pág. 38 ss., quien dice: "La verdadera cuestión no es el tan
debatido problema de si las puertas se abrían hacia dentro o hacia
afuera, sino la 'representación' del aspecto de dichos edif^ieios,
si ellos no se habían figuradó sólamente por una salida simbólica.
Si acudimos a las artes figurativas, nos damos cuenta de que, por
ejemplo, en los vasos flíacos las representaciones, por las dimen-
siones de tales vasos, se prestaban mal a construcciones complica^
das, y las puertas de la escena parecían en ellos abrirse directa-
mente en la pared del fondo. Por otra parte, nada en las comedias
nos permite suponer que las casas del decorado comportaran otros
elementos que esta abertura que hace comunicar la espalda de la
escena con el plató (nada, salvo quizás el 'angiportus' áe quien
autores como Knapp o Miiller estiman que formaba con la escena:co-
mo una salida o^trozo de callejita que corría entre las casas)".
(Sobre puertas que se abren hacia dentro o hacia afue-
ra, cf. Moseley y Hadmon.,en su comentario de "Menaechmi" y en re-
lación con el v. 108 donde dicen:
"'Nunc ad eum inuiso sed aperi=
tur ostium'• Se hace referencia a la antigua puerta que se abría
hacia afuera y que acostumbraba a golpearse como señal de que al-
guien iba a abrirla. Esto muchas veces se ha citado como r:a^zón
para la frecuente mención de que el ruido de la puerta ocurría
previamente a la entrada en la casa, pero probablemente, la refe-
rencia es simplemente.el ruido de la puerta al abrirse. Hay que
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señalar^=continúa- cuán cuidadosamente se tratan estos detalles en
la comedia romana. La atención del público se fijaba en la próxima
entrada ^ie algún personáje p^r rlgun verso que sea se^ej.ante a
este y que le Comunicaba donde iba a hablar el actor cuya entráda
se anunciaba. La salida a escena y vuelta a entrar de un persona-
je, una vez presentado, no se produce sin un motivo, y la observa-
ción de estos versos,.a su vez, comunica también al espectador es-
tos motivos".
^ La polémica de si las puertas se abr^an hacia dentro 0
hacia afuera la desencadena Vitruv. 6, 6 cuando _en relación c:r^n-
las puertas de los templos áticos, dice: "Ipsaque non fiunt..cla-
thrata neque bifora, rPS ualuata apertuX^as ^iabent 2n ext,^riore_s
partes ". "
También se derivan de la '.`.escuéla. vitruv^,afla" otras ob-
servaciones como las de situar dichas puertas en el escenario.
Mooney op. cit. pág. 19 ss., es parfid^rio de^ ^ué. _e^.
personaje que iba a entrar en escena se anunciara con golpes en la
puerta o por una llamada afuera, y álude a los testimonios de Plu.
Poblic. 20.(refiriéndose al establecimiento de Dioniso de Fialicar-
naso, Plinio el Elda y Asconio respecto a la casa de Poblícola), y
de Iiellad. Apud. Phot. Bibl. cod. 279.
Sobre la situación de las púértas en él escehario, Swo-
boda en "Studia...", pág. 11 ss., explica que Varrón sitúa las dife-
rentes puertas "a izquierda" o"derecha" del rectángulo escéni-
co y dice que Póllux estimaba que la situación de las m^ismas
dependía de las clases de drama. "Así pues - continúa Swoboda- se-
gún este autor, a la derecha de los espectadores, en la trage.dia,
se encontraba la casa del extranjero, en la comedia la de los in-
quilinos más pobres".
Frickenhaus, op, cit. pág. 490, asegura que no había
puertas en la comedia, sino que las casas se señalaban con velos
o especie de telones por los que aparecían y desaparecían los per-
sonajes.
(17,) En relación a la posibilidad de acotaciones en los manus-
critos, en Chatelain "Paléographie..." folio 211 P1. ll b, y tras
el verso 225, se hace la siguiente acotación: "^?enaechmus Messe-
nio taciti", puesto que desde el verso 219 al 225 solo han diálo^
gado la meretriz Érotio y el cocinero Cilindro, y ambos personajes
vu.elven a tomar la^palabra en el v. 2^26, pero han permanecido en
escena y callados todo el tiempo, tal como demuestra esta acoúa-
ción de un regidór de escena.
CAP^TULO III
SUPLENCIA ESCENOGRAFICA DE LAS
DISTINTAS PARTES DE UNA CASA
MEDIANTE DIFERENTES F6RMULAS LINGUiSTICAS
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DIFERENTES PARTES DE LOS EDIFICIOS EN ESCEPJA
Como muy bien dice J. A. Ramírez en Construcciones ilu-
sorias. Arquitecturas descritas, arquitecturas pintadás A. E., Ma-
drid 1983, págs. 48-9; "La caracterización de las casas, pasa por
;a existencia de un estudio detallado de las clases sociales (una
planta con jardín >-clase social elevada, dos plantas >clase so-
cial inferior) y sus exigencias particulares"(mundo de prostitutas
en Plauto).
De todos modos, Plauto, como hará más tarde Alberti, pone
el mayor énfasis en la caracterización de las casas en escena. Los
distintos espacios se sistematizan según su grado de apertura
con el exterior, o de su privacidad (sin comunicación exterior).
Tiene el autor especial predilección por los vestíbulos y pórticos
a los que convierte en lugares abiertos, casi públicos, mediante el
repertorio de expresiones que reemplazan escenografías de interior
y"las trasladan" al exterior. Hay en Plauto además, un esfuerzo de
asimilación entre vivienda y ciudad, aunque una deformación profe-
sional de escenógrafo oriente su trabajo cada vez más hacia tin de^
cidido efecto visual, traduciendo todos los problemas en té-ri,11I10s
de decorados urbanos. Esto le hace crear un determinado estilo li-
terario que impregna su obra de una aparente sencillez.
En la obra plautina, no solo se informa con ayuda del tex-
to teatral, de los distintos edificios que hay en escena, sino dF^
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los distintos compartimentos de ella. A1 leer las obras de Plauto,
las escenografías de las casas se hacen imaginar detalladamente me-
diante distintas fórmulas lingiiísticas que nos informan de:
1°) Amplios vestíbulos.
2°) Los más íntimos espacios de interior.
3°) Toda una escenografía de las partes traseras de las
casas que reemplazan recoletos jardines, pórticos
traseros, y calles transversales. _
1








Casas que recuerdan las de D. Macaulay en Nacimiento de una ciu-
dad romana 300 años a. de J.C. Timun Mas, Barcelona 1980 pág. G6,
y que Dalman en "De aedibus..." esquematiza como nosotros hemos re-
flejado en la figura superior.
^
Dichas casas nos recuerdan también, en cierto modo, las
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de P. Ventura y G. Paolo Ceserani, Pompeya. La aventura de un mundo
D7ontena, Madrid 1982 en págs. 16-17.
VESTíBULOS DE CASAS EN LAS OBRAS DE PLAUTO
En lo que al "uestibuZum" plautino se refiere, estamos de
acuerdo con Dalman op. cit. págs. 31-33, en el sentido de que hay
que saber lo primero qué quiere decirnos Plauto con esta palabra,
puesto que parece tener un amplio sentido en la comedia plautina.
Como dice Dalman, podía significar "un lugar en el fren-
te de cualquier edificio, bien delimitado, o un poco elevado (del
escenario) o techado, por el que los que entran (salen de escena),
acceden a la parte principal del edificio. Como en la inscr.ipción
sepulcral (Dessau 8340)
-continúa este autor- , tal vez ese espa-
cio que media entre el monumento mismo y el parapeto que rodea el
monumento". La evolución escenográfica de esta parte de los edifi-
cios en escena, hace que la mayoría los convierta, en época poste-
rior a Plauto en "cztrium" (pág. 32-33) u otros. El equivalente ál
"uestibuZum" latino es el ^o6^9upov griegó^•
Según nuestra opinión, en la obra plautina se llamaría
"uestibuZum" a cualquier espacio abierto ante las puertas en esce-
na, tal como hemos deducido de las suplencias formularias que de
dicho espacio estudiaremos a continuación. La forma de dicho espa-
cio no tendría mayor importancia a pesar de que autores como Dalman
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se empeñen en esquematizar los posibles vestíbulos que aparecían er,
escena (pág. 32), de esta forma:
^^^\\\\\^
Taladoire "Essai...", pág. 60, dice: "Cuando Plauto habla de esce-
nas que se sitúan 'ante aedes', 'ante ostium' o'ante ianuam', se
ha pensado que el lugar designado para estas tres expresiones no
era otro que el ^cpó^upov. especie de porche exterior con col.um-
nas (cf. fig.1.3 de Dalman), que formaba parte de la casa griega
que representaba un lugar típico para situar las escenas de inte-
rior en época clásica y en tiempo de la N€a, equivalente al 'ues-
tibuZum,' o.'ambulacrum' mencionado por Plauto por ej^emplo en
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P^lost. 817, ('F^id:erc uestibulum ante aedis hoc et ambulacrum?' ) ^r
en correlación precisamente con la expresión
'ante aedes'^.El va-
so de Medea de Munich nos dará una idea de su arquitectura de con-
junto. Pero hay autores como Miiller o Lundstrón que no creen su-
ficiente el npb$vpov para contener todo lo que deja suponer en
personajes y accesorios el banquete de 'Mostelaria'. Pensamos con.
Bethe que las escenas de este género podrían desarrollarse
'an-
te aede ŝ , es decir justamente delante de la puerta y sobre el
plató mismo de la comedia: Meno^s en'Mostelaria', cu.ya^ puesta en
escena va contra esta tesis de Bethe (157-401), y contra el em--
pleo de un 'uestibuZum', o para la escena del banquete de 'Asina-
ria', cuya mesa se despliega ante los ojos del espectador (880-1).
La acción se desarrollaba sobre la escena sin que la arquitectura
de las casas se haya modificado, y el espacio
'ante aedes' haya
podido servir en algunas partes de la comedia (al desplegar me-
sas y camas), como interior imaginario distinto del espacic del
plató, idealmente reservado a la calle o casa pública, l;o que ^s
una convención suplementaria ni más ni menos extraña que la que
en el teatro alemán de la Edad Media hacía de cuatro pilastras
rematadas por un tejado, un palacio donde los habitantes eran ^i ŝ -
tos constantemente por los espectadores, y así más de un ejem-
plo en la comedia italiana".
(Añadamos a las opiniones de este autor, que la suplen-
cia textual con repetición de expresiones en las mismas situa-
ciones, hace el resto).
"De haber un^vestíbulo en escena
- continúa Taladoire-,
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su presencia resultaría más complicada que la de un simple meca-
nismo teatral, pués dicha presencia no casaría nada con la idea
esquemática general que tenemos del decorado plautino".
Beare "La escena...", pág. 119 ss., dice: "Por las es-
cenas de los vasos flíacos, tab. 456, sobre el proscenio tal vez
estuviera apuntalado el techo con columnas, o la entrada de las
casas tal vez estuviera dotada de techo apoyado en un par de co-
lumnas. En estos mismos vasos se pueden ver también escenas en las
que los actores se acostaban en una especie de estrado preparado
en presencia de los espectadores como en As. 829-859, 854-77, Most.
340-405".
Si Taladoire se acerca mucho al problema, Beare se sitúa
en posiciones ya superadas hoy en lo que a arquitectu.ra teatral en
la antigi^edad se refiere.
Barti^ndo del repertorio de expresiones "ante ostium",
"ante portam" (ianuam), "ante aedes", trataremos de saber ense-
guida, qué escenografía quería hacer imaginar Plauto en sus obras.
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ALGUNAS OBSERVACIOidES SOBRE LA EQUIVALENCIA "VESTIBVLVM" ( nAMBVLA-
CRVM" ^ _ "ANTE PORTAM" / "ANTE .OSTIVM" ; "IAN.VAM") / ,!'ANTF AEDES"
La mayoría de los autores que estudian el tema del ves=
tíbulo ante las casas griegas vienen a decir que el concepto
"uestibuZum" (o "ambuZacrum") aparece pocas veces en Plauto.
E1 célebre verso de Most. 817,en el que Tranión enseña la ca-
sa de Simón a su amo, (^cf. pág. 360), sirve para demostrarnos
varias cosas:
a) La sinonimia "uestibulum^__->.'lambu-
larrum". Cf. sobre e1 tema, A. Sonnenschein, "Mostelaria" quien
en su comentario sobre el verso, pág..12, dice: !VestzbuZum et ar^^-
bulacrum', son probablemente dos términos para una misma cosa: un
espacio enfrente de la casa suficientemente amplio para poder an-
dar por él. (Cf. 'uestibuZum' Varro L.L. VII 81:' VestíbuZum, quod
est ante domum:)".
b) La equivalencia "ante aedes"= "uestibuZum:' _
c)^ La posibilidad de que "ante ostium", "ante portam",
"ante ianuam ", equivalgan a "uia ".
d) La probabilidad de que en el teatro plautino
"uest.i,-•
buZum" (o "ambuZacrum" ) no sea más que un espacio ante las casas
en escena, que se va "acotando" según las distintas expresiones qúe
se le van aplicando en determinados contextos, así: cámara de muje-
res, habitación para^ banquetes, calle de la acción, lugar especial
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del escenario.
Así, en el cé•lebre pasaje de "Estico", v. 1-57, 58-74,87-
94, estructurando estas partes, vemos que la acción comienza en e^l
interior de la casa de Panegiris. Para informar de esta suplencia
escenográfica, en el v. 9, Panfilipa dice: "Sed hic, mea sorob,as-
sidetum..." que con el "assidetum", es la única sugerencia que hay
en todo el párrafo respecto de que la acción se desarrolla en una
habitación de mujerés. Plauto no quiere decirnos nada más de momen-
to. La entrada en escena de Antifón (58), reune a los tres actores
en escena que "no se oyen ni se ven", aunque el v. 68 ini.^ie e^1
primer acercamiento entre ellos (Panfilipa pregunta a su hermana.•.
"Quid agimus, soror, si offirmabit pater aduorsum nos?").
Luego Antifón recita un largo monólogo (v. 75-86) y en
el v. 87 se substituyen de nuevo los interiores de la casa de Pane-
giris por el "ibo intro" y"sed apertast foris" que es, en esté
caso, un falso anuncio de entrada en escena de las dos hermanas tal
como demuestra el verso siguiente (88) en donde, con la forma usual
"certo enim mihi paternae uocis sonitus auris accidit", los pérso-
najes en escena deciden "verse" y hablarse. Cf. Mil. -992 cuando
Milfidipa dice:
"DissimuZabo hos quasi non uideam neque esse hic
•etiam dum sciam" . Para hacer imaginar que el encuentro tiéne lu-
gar dentro de la casa de Panegiris, los versos 90 ("adsidite"),92
("adside hic pater"), 93 ("non sedeo istic. Vos sedete, ego sedero
in subseZZio"), van perfilando, mucho más claramente ahora, el in-
terior de la casa esbozado en los primeros versos.
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E1 v. 94 con el mandato de Pánfila a uno de los esclavos (persona-
je mudo): "Mane puZuinum..." de que traiga un cojín, unido al úl-
timo "sede" del v. 94, terminan de suplir la escenografía de inte-
rior de la casa de Panegiris (aunque preferiríamos decir, contra
la opinión generalizada de los autores que tratan el.texto, que
los versos parecen indicar que la casa es la de Pánfila. Obsérve-
se que tanto en el v. 9 como en el 92, y, sobre todo, en el v. 94,
es Pánfila quien invita a sentarse a sus huéspedes y 1a que 3a.
órdenes a los esclavos).
El pasaje se "-resi.ste" a ser tratado según los er.^i .
terios escenográficos usuales, y las soluciones son de lo más pe-
regrinas. Así Ph. E. Legrand en su brillantísima obra "Daos...
página 437, ^frece la cni-iosa solución de un telón o oor.tina
• que ocultaría^a ambas hermanas de la vista de Antifón. Dalman op.
cit. pág. 38, considera prudentemente que las dos hermanas están
sentadas a la entrada de la casa de una de e11as, pero Petersmann
en su comentario de la obra,pág. 8 ss., no acepta este argumento
y dice: "Dalman ha omitido algo esencial: la puerta del escenario
puede haberse abierto hacia afuera como para que Antifón pueda ^^er
(v. 87) que la puerta de la casa está abierta, pero no hacer nin-
guna mención de que sus hijas están sentadas allí. También sus hi-
jas ^íán haberle visto a su ^^ez a él, pero que no .1o ven, sino
solamente lo oyen hablar, lo demuestran las palabras de Pánf,ila
en el v. 88: 'Certo enim mihi paternae uocis sonitus auris acci-
dit "'.
Insistiremos una vez más en que la literalidad al inter-
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pretar el simbó.lico lenguaje teatral de Plauto, que es uno de 1os
elementos más bellos e imaginativos de su teatro, lleva a veces a
autores muy lúcidos a prosaicas afirmaciones que deslucen una forr
ma de representar tan llena de fantasía, colorido, vitalidad y gra-
cia como la plautina.
Pero pasemos á. otro de los textos decisivos para acla-
rarnos qué era lo que Plauto entendía por "uestibuZum" .
En Per. 758a-759 b, los es ŝ lavos Tóxilo y Sagaristión y
la meretriz junto con el acompañamiento de esclavos que llevan lo
necesario para el festín entran en escena. Acompañan a este corte-
jo lleno de color, flautistas y danzantes. Tóxilo se coloca en el
centro de la escena (antes de llegar a la cual ha declamado con ma-
jestuoso énfasis unos versos 753-757 por los que, seguramente, ha
recibido cálidos aplausos), e invita a los esclavos ante la ca-
-sa de Tóxilo (cf. cap. lI, pág. 189), y a continuación les
ordena (v. 759): "Statuite hic ZectuZos, ponite.hic quae adso^
Zent ".
Inmediatamente el espacio ante la puerta se ha conver-
tido en una bulliciosa y privada sala de banquetes. F^an bastado
para ello unos cuantos utensilios apropiados y unas fórmulas lin-
giiísticas ligadas a ellos. (Cf. para otras creaciones ^^scenográfi-
cas del mismo tipo, Per. 752-3, con la disposición de la mesa de
un juicio bajo el peristilo de la casa).
Pasamos, por'tanto, a analizar cada una de estas difererr-
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tes obras piáutinas.
1- Fórmulas que hacen imaginar un "u e s t i b u 1s um " en los edif icios de
las obras plautinas
1-1 Fórmula "ante aedis"
Encontramos esta expresión en: Anf. 292, 406, 603, 667, 1072; Au. 446;
Cap. 252; Cas. 295, 574, 593; Cist. 543, 675; Ep. 186, 344, 568, 570; Menaech.
357, 676, 773; Merc. 808; Mil. 495, 510, 817, 991, 1121; Most. 6, 617, 1066; Per.
739; Poe.920 ; Stich. 354; Tri. 1093; Tru. 335, 895.
En ŝn f. 2 9 2, So s i a s tr^s permanecer en escena con f^Iercurio, decide em-
pezar el diálogo con él y dice: "Sed quis hic est homo, quem arite aedis
u^^:G'eo, ,,?° Véase ^'^. Theiler, "Zum Gefiige. ..", pág. 271. (Analiza-
remos la excelente relación de este aut^r en el siguíente apartado
con las expresiones "ante portam"/"ante ostium") . En 406, Sosias di-
ce a su amo: "Nonne ego nunc sto ante aedes nostras?". En 603, So-
s^ás dice a su amo: "Prius muZto ante aedis stabant,,,"; y Ernout
I, pág. 42, traduce: "Delante de la puerta...". En 667, Sosias dice
al ver a Alcmena: "Quia AZcumenam ante aedis stare saturam inteZZe-
go". En ^1072, Bromia, tras permanecer en escena"sin ver" ni hablar
con Antifón, dice al iniciar ambos el diálogo: "Quis hic est senex
qui ante aedis nostras sic iacet?",
En.Au. 446, Congrio le grita a Euclión que si no le de-
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vuelve sus utensilios de cocina:
"...pipuZo te hic differam ante
aedis", y Ernout , I pág. 174, trac^.uce: "Te monto un buen escándalc
aquí, de.^.ante de tu puerta" .
Para Cap. 252, ct. cap. II, pág. 159, en donde
Iiegión pregunta a sus esclavos donde están los prisioneros, y
Ernout II, pág. 1G4 , traduce: "...aquí ante la puerta de la ca-
sa".
En Cas. 295, Lisídamo le dice a Calino que entre en ca-
sa para llamar a su mujer:
",,,huc e.uoca ante aedis cito" , y Er-
nout, II, pág. 176, traduce: "Aquí, delante de la casa". En 574,
de nuevo Lisídamo presenta a su mujer en eacena con un:
"Sed ur^o-
rem ante aedis eecam^", y la traducción de Ernout vuelve a ser:
"Delante de la casa". En 593, Alcésimo presenta a Lisídamo corz un:
"Sed eccum ante aedis" .
Para Cist. 543, cf. cap. II, pág. 346.
En 675, Halisca dice confundida:
'^quamne in ma-
nibus tenui atque accepi hic ante aedis...;' y la traducción de
Ernout, III, pág. 48, es: "Aquí, delante de la casa".
En Ep. 166, Epídico dice anunciando a,Apécides:
"Sed ec-
cum ipsum a^nte aedis cónspicor Apoecidae" . En 344, Epídico.entra
en escena "sin ver" a los que e ŝtán en ella, y para empezar e1
diálogo con ellos, dice:
"Sed quid hoc? ante aedis duos sodaZis" ,
y Ernout III, pág. 140, traduce: "Delante de la casa;! En 568, Pe-
rífanes ordena a su esclava que llame a su hija delante de la casa"
ásí:
",,.huc prodire fiZiam ante aedis meam". En 570, Acropolisti ŝ
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entra en escena y dice a su nadre: "...quod me ewcí:;cisti ante
aedis ? "•
En Menaech. 357, Erotio dice:"...quem coquos ante aed^is
esse ait? atqua:^.;'y "ante aedis" , Ernout, IV, pág. 35, lo tra-
duce como: "^^elante de la casa". En 676, Erotio pregunta a blenecmo
II por qué se queda delante de la puerta, así : "...cui ante aedis
astas?séquere". En 773, el senex dice, anunciando a la mujer:"Ante
aedis et eius tristem uirum uideo:'
En Merc. 808, Eutico dice, antes de empezar zl áiá^logo•
con Sira: "Nam uideo Sz^ram astare ante aedis", y Ernout IV , pág.
144, tr.aduce: "Delante de nuestra puerta".
Én Mil. 495, Periplectómeno dice:"...hic...meam Zudifi-
cauisti hospitam ante aedis modo?", y Ernout, IV, pág. 206, tra=
duce:^^"Delante de mi casa". En 510, Periplectómeno dice encoleri-
zado: "...tractauisti hospítam ante aedis meas" . En 817, Pales-
trión dice: "...progredere ante aedis:'En 991, Milfidipa dice algo
verdaderamente decisivo:^^Iam est ante aedis circus ubi sunt Zudi
faciundi mihi" . En 1121, Pirgopolinices dice: "^u hic ante aedis.... ",
esto es: "Tú delante de esta puerta..." (cf. Ernout IV, pág. 250).
En Most. ñ ^ Tranión dice: ^^, ,, hic ante aedis ...". En 1066,
Teoprópides dice:
"Ego iZZum ante aedis praestoZabor Zudificatorem
meum", y Ernout V, pág. 83, dice: "Yo voy a ir delante de mi ca-
sa...".
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En Per. 739, Saturión dice: "Eccum ipsum ante aedis ": "Fie
aquí (al leno) delante de la casa" (Ernout, V, pág. 152).
En Poe. 920^. Dlilfión dice: "Nam huc si ante aedes euo-
cem" , y Ernout, V, pág. 224 traduce: "...porque si yo le llamo
aquí delante de la casa".
En Stich. 354, Pinacio dice: "Pinge humum, consper.ge attr
te aedis" , y Ernout VI, pág. 233, traduce: "...delante de la casa:
En Tri, 1093, Calicles dice: "Quid hoe hve eZar^c^r...is audio
ante aed.is^ meas?", y Ernout, VI1, pág. 82, traduce: "r^Q111.
del^nte de mi puerta?".
En Tru. 335,-Diniarco c^ice: "Sed quid haee hie ante aedis
stetit?" : "Pero por qué perrnanece ella (Astafio)...aquí de-
lante de la casa" (Ernout VII, pág.120). En 895, Estratófaries, al
ver a Fronesio, la presenta así: "Sed quid uideo? Eram atque ane.il-
Zam ante aedis?", y Ernout, VII, pág. 160, traduce: "...delánte de
la casa" .
Termina^emos este apartado. con el comentario de Enk al
verso 114 de "Truculentus", pág. 37. En él, Astafio^dice: "Commemi-
ni; iam poZ eumpse ad nos...", y Enk comenta: "Lambino y iissing
consideran que Astafio habla a su ama que se vuelve hacia esta,
que está ante el umbral de la puerta. Spengel, por el contr.ar^io,
1^ota: .`Astafio, después que se coloca ante aedes , se cuenta a sí
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^misma el motivo por el que ha venido, y ella misma se aconseja'.
Esta opinión de Spengel, la acepta Ernout que traduce: 'A propó ŝ i-
to,^voy a dialogar conmigo misma en nuestra casa', etc. Pero si
comparamos este verso con el Ps. 696: '...commemini omnia...', son
las palabras con las que Carino responde a Calidoro, y la opinión
de Ussing y Lambino, nos parece mejor que la de Spengel".
Hemos citado este verso, para añadir que este espacio an-
te aedtis, puede deducirse solo del contexto y sin necesidad de que
aparezca la expresión sustitutoria; pero desde luego no es lo co=
rriente, y otra interpretación cualquiera es posible en este caso.
1-2 Fórmulas "ante portam"/ "ante ostium;' y variantes
En la excelente relación que hace Theiler, "Zum Gefizge"
pág. 271, encontrarnos: As. 151; Bacch. 451, 978; Cap. 1005; Cist.
659; Curc. ñl; Most. 795; Per. 758a; Rud. 1299; Tru. 175.
En As. 151, Diábolo dice: "Opinor hic ante ostium" , y
Ernout, I, pág. 93, traduce: "Aquí, delante de la puerta".
En Bacch. 451, Lido dice: "Sed quis hic est quem astan-
'tem uideo ante ostium?", antes de empeza^ el diálogo con Filoxeno.
En 978, ^1 esclavo Crísalo decide terminar su extenso monólogo con
lln: "Sed Pr;amum adstan^tem eccum ante portam, uideo:'
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En Cap. 1005, Tíndaro anunŝia la entrada en escena de Iiegión a5í:
"Sed erus eccum ante ostium st et erus aZter....".
En Cist. 659, la fórmula sirve para empezar el diálogo
entre dos personajes:."Nam hinc ab ostio aicentem sustuZi". ^En
669, Lampadión dice: "An quis deus obiecit ante ostium nostrum...:'
Para Curc. 71, cf. pág. 333 , en c^cnc3.e Fédromo "si-
túa" un altar en escena.
En Most. 795, Tranión presentando a Simón, dice: '-'Senex
insus te ante ostium eccum opperitur".
En Rud. 1298, Gripo dice: "Hoc uoZo hic ante ostium ex-
tergere ".
En todos los casos anteriores, la traducción usual para
la fórmula (Ernout), es: "delante de la puerta".
Un caso especial es e1 de r•Ierc. 830, en donde el adoles-
cente Carino dice: "Limen superum ^ que ^ ínferumque, saZue...".
Enk, en el coment^rio de la obra, pág. 168, dice: "Se saludaba a
los umbrales en relación con el numen Limentinus , dio^ c^.P los
umbrales ( Zimi.num), sobre el que vemos^:. Tertuliaño^:en De •idol.
15, Ad. nationes II, 15. De corona 13, De Scorpiace 10, y Arnobio
. IV, 9, 11, 12. Cf. I 28. En este verso, después de 'superum', F.
Ritschl, añade < que^ . Cf. Conrad a Tri. 825 . Sobre esta esce-
na de 'Mercator', Leo,'Plautin:. Forsch.2 , pág.l34, dice:'Recuer-
da una escena de tragedia, especialmentecde^despedida de la patria
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como en ' Teucros "' .
Un pasaje que reemplaza perfectamente la escenografía de
vestíbulos de las casas romanas, es el de Most. 850, ^en dondé Tra-
nión tiene miedo del "perro guardián" de la entrada de la casa de
Simón, y"trata:de apartarlo" con un: "St!, abi, canis! st! ab.in
dierecta? abin hinc in maZam crucem?", Sonnenschein en el comen-
tario de la obra, pág. 128, dice: "El canis era el perro de la ca-
sa romana o griega. Era muy común que el animal defendiera la puer-
ta, pero aquí, como sugiere Thompson, se trataba de un perro '^de
adorno', que era visible a la entrada de la casa'. Cf. Class. Rev.
IV, pág. 381; XX pág. 440".
. Como variante de esta fórmula, en Ep. 221, encontramos a
Epídico que dice: "Ea praestoZabatur iZZum apud portam" , y Ernout
III, pág. 132, traduce: "Ella le oía cerca de la pue.rta".
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CONCLUSIONES SOBRE Lr^. SUPLENCIA ESCENOGRAFICA DE UN "VESTIBULUM" EN
LA OBRA PLAUTINA
1-1 Fórmula "ante aedis"
En la mayoría de los casos la expresión anuncia y pre-
senta a un personaje en escena. La precisión "ante aedis", no e^
más que ambiental (del tipo de "ad dexteram" ).
1-2 Fórmulas "ante portam" / "ante ostium"
En todos los casos, las fórmulas sirven para presentar y





RESOLUCION PLAUTINA DE LA ESCENOGRAFIA DE INTERIORES
Llegados a es^^_e punto, nos invade a nlenudo la sos-
pecha de que el tea•:.^^o plautino e^-a un espectáculo extra^^ea-
'.-:•^al, que se podía repl_esentar en cualquier s.^^^.io excepto en
la usual "caja escén^ca".
Para logra•r an1b;_entaciones sucesi_vas,, se p.cocedió a
un de ŝrtembrami en-^o de di_fe:-entes u^tensilios y detalles dis-
puest.os según los lugares de ;_nte.rpretación de los ac ^_o:-es .
La ^_elación objeto escenográf i co---wfó^^r^lL,la 1^.r. ĉrii"s-
^.ica deterni_nada c_-ea la ar^bien^^ación apetecida al r^.:^;::zen^_o ĉ:e
la acción.
Pues, aunaue todos iczs utensili_os son c::^^c:-^:os co^^i-
,d.'•_anos, sin^^eticos y estilizados como están, bor.^^..^z c;^^ _^.au.'_e:-
_as^t=ro de "decoración" y c^^ean espectáculo tea^^.-a.'_ e.^ c^^al-
quier parte.
Además, para que dichos u-^_ensilios no pase^.z a se--
s%nples "accesorios de teatro",, se cu.;_da la expr_esión y s? so-
lennizan los :^echos; la p:r
_ofesionali_dad de los ac^^ores, que sa-
ben utilizarlos hace el resto (no olvideraos la influencia c:^-
cense en el teatro de Plauto).
F1 probler^la de escenog_afiar inte:rio_es e^-a po_^- un
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doble motivo, convencional y de perspec^iva, el espinoso
dilema con el que se encontraron los autores grecola=inos a la
hora de representa-rlos. Beare, en "La escena..." p. 156,
asegura que "era una norma teatral aquella de que los
espectadores nunca podían mirar directamen^e a i=r_avés de las
puer_tas de una casa para desvelar lo que se suponía que
ocurría dent^o de dicha casa . Esto se solucionaba pidiendo a
un personaje aue se encontraba en escena, que atisba:_a a
^^ravés de las puertas y contara a los espectadores lo que veía
(así Bacch. 333 ss. etc.)".
Hab^^ía que con^testar a esto que por qué motivos en
"Aulularia", por ejemplo, se pasa del umbral de la casa del
senex (v. 113 ss.) al inte?-io__ de la misma (v. 133 ss.-), o en
°'Estico'; ŝ^ ...^de se escucha la primera conversación de las
'ze:=manas (v. 1-147) o en d ĉnde aparecen hete__as en su cua;^to
( Pe-r. 756 ss . Tru. 448 ss . etc .), po?^ no hablar dz l,s
nume:_osas escenas "convivales".
I^iás coherente nos parece el grave problema de fal-`a
de perspectiva que O. Dalman en "De aedibus.. ". , e:<::.:^^ -sus z,
plantea. Asegura este autor que los pintores áticos, cuando'
auerían representa^ en algún vaso estos interiores, lo ind^-ca-
ban con algunos utensilios que distribuían por las paredes, o
bien con algunas columnas o algunos otros detalles básicos pa-
ra dar_ similitud a dichos interior-es deseados. "Sin embargo
-dice- los pintores de la I^lagna Grecia que querían dar mayor
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autenticidad todavía, al^no ^ener sentido de la perspectiva y
al disponer solo de dos colores, rojo y negro, no podían ex-
presa-r con nitidez los 'claro-oscuros' del contraste ex^^erior-
interior_".
"Entonces los antiguos i dearon dos nétodos : o b:^en
'saca-r' los i nteriores al er.terior por raedio del ^yYx4x^t^µa
(lo que en la tragedia era muy usual en el siglo v), o el mé-
todo mucho más simple y conveniente a la naturaleza misma de
la comedia: la rep^esentación de dichos interiores ante las
puertas de las casas o en la calle misma a la vista del públi-
co".
Sobre el "traslado de interiores" "an^-e portam" se
^^^^:^ajan toda clase de soluciones ^_raraoyís-^icas. "Las escenas
de ^_nterior se ?-ep^-esentaban en un npó^3upov o pó__ ^ico sob:-esa-
liente u?^icado fr_en^^e a la casa (cf. Lundstroerl, '^ ^ussP:^ oder
Tnnen" E:canos T , 1396 p. 95 ss. y F:. Rees, "The P_othyron in
G:_eek plays", C•R •^^ 1915 p. 117 ss. ).
Contra esta teoría se alzan las
. voces de E. Legrand, "iŝaos.^.:"; p, 434-44 y Picka^^d-Cara- ^
bridge "mhe theater..." p. 75-100. EsLe úl^timo auto:^ (^. 174)
dice; "en las pocas obr_as en las que se repr_esentaban con
segu:-ida ĉ escenas en un pór•.ico fren^^e a la casa principal, es
obvio que tal pór-^ico podía erigi-rse 'ad hoc' frente a
cualquiera de las pue_c^as de la oxr)vt^ ".
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El pasaje crucial sobre el que reposa toda esta
teoría es Most. 817, como lo admiten Kelley Rees y Dalman.
Según este último en "De aedibus...", p. 42 ss., "en esta obra
se mencionan dos casas, la de Teoprópides y la de Simón . En
el v. 817, Tranión, mirando la casa de Simón, dice a Teoprópi-
des: "Viden u^stibuZum ante aedis hoc et ambuZacrum quoiusmo-
di?" , Kelley comenta: "Por lo tanto, el vestíbulo formaba
parte del edificio escénico y era visible para actores y es-
pectadores". Lo identifica, además, con el "ámbuZacrum" , des-
cribiéndolo como un "pórtico de paseo". Luego explica su uti-
lización para puestas en escena de "toilette" (Per. • 756,
Tru. 490, 583, 631, Stich. 147, 683).
Pero encontramos numerosas contradicciones. Así el
mismo Dalman en "De aedibus..." cap. III, p. 43 ss:, comenta
que en Most. 908 ss. Tranión enseña a Teoprópides la casa de
Simón y le pregunta (v. 908 ss.): "Quoiusmodi gynaeceum?.
Quid porticum?'; y Teoprópides le contesta asombrado: "Insanum
bonam . 1Von equidem ullam in publico esse maiorem hac existu-
mo ".
"En este caso -dice- debe referirse al porticum
'intra •aedes' puesto que ya habían pasado ambos personajes
'uestibuZum' y'ambulacrum' (v. 818)". Este autor, tan lúcido
en otros casos, rechaza toda suplencia lingiiística escenográ-
fica, "paseo imaginario" por el interior de la casa, y se su-
merge en posibilidades de arquitecturas de edificios en es-
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cena. Llega a la "novedosa" conclusión (p. 44) de que este
texto está calcado de su modelo griego y por lo ^^anto "se des-
cribe una casa griega".
La misrna exolicación da a Bacch. 823, er_ donde e'_
sene;, Plicóbulo manda a los "lorarii": "Abducite hunc intro at-
que astringite ad coZumnam fortiter" , comparándola con el
"Ayax" sofocleo ( v. 108, 240), donde el héroe, obcecado, rea-
liza la masacre de ovejas a las que toma por hombres ("in
aedibus ad coZumnam") y con i4enandro. ^ircunt. 237 ss., donde
c•?osquión explica lo Ri^^ ;^.a sucedido "in aedibzcs" ;cf. A. Fric-
}cenhaus en P. 6-^. ^^;.^ne" p. 491, quien se basa en la repre-
sentación escénica de vasos de la t•4agna Grecia).
Para explicar las dificultades escenográficas del
"Estico" (v. 1-147), Legrand (p. 437) y Daln,an (p. 41), dan
soluciones peregrinas, como un vestibulum construido de-manPra
especial el primero, o el reraedio "del velo" el segundo.
Otras escenas de interior como habitación de partu-
rientas (T^u. 500 ss.) o momentos eróticos de un banctue-te
( As . 424 ss .) los expl;_can o-tros au-tores -comparándolos con es-
colioŝ de Tuven. X^V 59 ss. (F. P,^arx. ) en donde "con las mis-
mas palabras que en Plau^^o se describe 'intra aedes' lo que en
la comedia plau^ina se :cealiza 'ante aedes "'.
Lundst^_oem en Ac-=a. ph. Suec. T^ fasc. 2^ p. 95 ss.
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admite que todos estos pasajes de "P4ostela^ia", "As;_naria",
"Cistelaria" o"T^-uculentus", se representan en escena "ante
aedes", pero expone sus dudas respecto al comienzo de "Es^i-
co". Sobre la costumbre de escenificar banque^es y o^t?^as cere-
monias en plena calle, O. Dalman "De aedibus..." p. 33-39 dice
que era ya muy griega, así en Pind. rlern. I, 19; A_-ist. Vesp. ^
799 ss. y Heródoto II, 35, refir_iéndose a las costumbres de
los egipcios, y An^^ífanes en Eab. I.nc. 243 ^:. Dice también que
"la $Gpa av^^^os griega no se distinguía 'ab oeci foribus' de
la comedia romana así en Arist. Vesp. 125 ss.; T.imocles 32 ^C y
sobre todo ^^:arponatio" : avJ^et,os t^ á^b tit^S óSot^ ^tpc^tir^ ^Upa tt^s
o^x^aç, ci^5 Sr^^o^ PZévavópos.
Sigue considerando Dalman (p.40) que las habi'^a-
ciones de partu-rientas (cf. Bacch. 724 y 824 en donde Crísalo
y PJicóbulo no se adentrarían '^n ^a{^^r^v' sino 'in oecum', donde
se extendían los lechos); se represen^^arían en escena po.r el
poe-ta como en casas que carecerían de atrios y las puertas que
daban al escenario conducirían al salón mismo: "calle y aula
se identificarían en escena en este tipo de casas". "Lo mismo
ocurre con los altares escénicos".
Ante todo, esto dir_emos que los aspectos son va^_ ios
en lo que se refiere a escenografiar inte^io^es.
Prirlero aclararemos que la información de estos in-
teriores de las casas en escena, se une a veces a la entrada
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en las misnas de algún personaje. Hn estos casos se informa al
espectadol_ de un trasiego de esclavos en el interior del edi-
ficio, limpieza del mismo, preparativos de algún tipo etc. La
convención "mandar a los esclavos de dentro de la casa" es
desde luego griega y, Menandro la utiliza con frecuencia (cf.
San. 301-2).
De otra par^e, determinadas escenas de interior en
las que, por ejenplo, el senex y una hetera se solazan en un
banquete, serían notivo de escándalo si se representaban ^'en
vivo" sob^^e un escenario (no había ninguna dificul^tad en re-
presen-^a-r a la vista de los espectadores la misma escena pero
en•tre esclavos; cf. final del "Lstico", etc.) y por ello se
buscaba el delicioso medio teatral de "narrarlas" por un ac•^or
que veía dicha escena a través de una puer•ta en-treabierta
(fórmula "intro inspice" de Bacch. 723 ss.).
Lo mismo ocurría con escenas de parturientas o de
intimidad conyugal. Sobre este último caso, ó^debster en
'Studies in Menander' pág. 143 (citado por H. Petersñmann en
su comentario a"^stico"). dice; "La •reunión de ma:cidos y
esposas en escena es una convención teatral mucho más mode:cna•
de lo que creemos y desde luego ir^posible a la vista de los •
antiguos". "La escena no era lugar apropiado para esposas
cuyos maridos han vuelto, y mucho menos para i_ntir•Zidades
conyugales de otro tipo°'.
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Sin ent^ar demasiado a fondo en problemas morales o
sociales18) , o en cie.r_tos tabúes religiosos, lo cierto es aue
Plauto encuen;=ra excelen^es soluciones para teatralizar dichos
interiores.
Así :^ara sustituir la escenografía de mujeres dando
a luz, la "voz en off" de las parturieni.as es un medio idóneo.
Pa_a ot_ras escenografías de interior, la asociación de
detern;inados objetos a de^^erminadas fórmulas lingiiísticas
("Sternite Zect.os" e^_c.) hacen i_r^laginar la ambientación
deseada (banque^^es, habitaciones ŝte prostitutas).
Ader,lás de es^^o, ^.odo un ar^lplio ?-epertorio formula-
) que, ligado alrl0 ( "ZYItLIS" "ZYItY'O ". " Manda r a eSClaVOS"
movimiento escénico de actores, en^radas y salidas de escena,
suplen perfectamente el interior de los edificios en la misma.
A veces esta sustitución se funde durante much^os
ver_sos con el "alargamiento temático" de la obra (así en "t^Ios-
telaria" o en el "Estico" o en el final del "Persa", piezas
estas en las que se hace teatro dentro del tea^_ro r^lismo, en un
alarde plautino de drar^laturgia ^y buen of i cio escénico ). (Aña- ^
diremos que cada obra de Plau^to insiste especialmence sobre un '
determinado aspecto escenog.ráfico a lo la^^go de la misma. Así
en "T•?ostelaria" y en relación con la subs^titución escenográfi-
co-lingiiística de la casa de Simón, se repite insaciablemente
el térr^lino "aedis "; en "Poenulus" se insiste en la unidad de
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acción en un día con la palabra "hodie"; en "Estico" la acción
se si_túa en un tiempo determ;_nado (atardece.r) por los prepa^a-
tivos de cena por el vóQtioSfeliz de los ma-ridos y el término
"cena" estructura toda la obra).
Concluiremos esta b^-eve introducción diciendo lo
que al comienzo, que la traslación de interiores a vestíbulos
de las casas, nos parece ya una aceptación de principio sobre
la existencia de dichos vestíbulos en la escenografía plauti-
na, y la sorpresa de representarlos "en plena calle" un desco-
nocimiento total de lo que el juego teatral supone. E'sto es,
que cualquie-r hombre de teatro (y Plauto lo era excelente) es
capaz de crear escenografías deseadas "car:.biando la ambienta-
ción con unos cuantos utensilios conectados sabiamente a unos
^^_<-.^;_os reconstructores y claramente infor_mativos".
Así -recordaremos por eje;^plo la "construcc iór." de
Jestíbulos y ambuZacrum ligando a los objetos sintéticos de la
^scenografía de edificios, "aedes "; fórr^lulas como "ante
aedem ", o en "Estico°' las f0?_r^ltlla_S de lo ŝ versos 92 , 93 ,
ya vistas en la página 363.
Dichas^fórmulas, suplen la escenografía de in^^eriores de la ca-
sa de ^Panegiris y pasan ^, subs^ituir la ^ escenografía del
b^:^:quete final con fórnulas como "...potius [ quam ) in
subseZlio Cr^nice hic accipimur quam in Zectis?" (703-4).
Tengamos en cuenta que dichos "subseZZia" quedaron
3$4
en escena desde én^tonces (v. 90 ss.) hasta este nonento
(703-4), sin gue ningún otro pe-rsonaje nudo o esclavo o perso-
naje principal los haya -retirado del escenario. Sirven así los
nisnos objetos escenográficos para hacer imaginar distintas




Dada la abundancia de expresiones que suplen in^e-
riores de edi^icios en la escenog^^afía de las obras plau^inas,
pasaremos a clasificarlas de la forma siguien^e:
I. Fórmulas que se relacionan con el movimiento escénico de
actores
1- Fórmulas con "intus "/ "intro" y variantes,.
2-Utilización de la convención: "P4andar a esclavos de
dentro de casa..." Para entrada de actores en escena,
como sustitutiva de la escenografía de interiores de
edificios en la misma .
II. Fórmulas que se relacionan con la narración de interiores
1-SustituCión.^e interiores "convivaleS"
2- Fórmulas de información de interiores "vistos a través
de una puerta entreabierta" por un actor en escena que
los narra a los espectadores.
3- Narración de interiores como alargamiento temático de
las obras plautinas.
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III. "Voz en off" y substitución lingiiística de la escenogra-
fía de interiores
1- Convención "Dar a luz" .
2- Trasiego de esclavos o cocineros,
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MOVIMIENTO ESCENICO Y SUPLENCIA ESCENOGRÁFICA
A) Utilización de las fórmulas de salida de escena de actores
con "intus", "intro" y variantes como sustitutivas de la
escenografía de interiores de los edificios en escena
Una serie de autores que estudian estas fórmulas
considéran que "intus", "intro" etc., sustituyen a giros co-
mo "in domo ", "in aedibus ". ^
^ Así Mooney, "The House...", en pág, 59 nota 68,
^dice que Droysen en "Quaestiones de Aristophanis re scaenica"
p. 8 ss. considera a ^vSov equivalente a "in aedibus" y en
Bodensteiner, "Szenischen Fragen" Jahr. Cla.s. Phil. suppl. XIX
p. 652, este autor llega a la misma conclusión. Que Plau:.o
también considera lo mismo, lo vemos en ejemplos como Anf.
617, en donde Sosiascuenta a Anfitrión las dificultades pasa-
das para entrar en casa de su amo y dice: "Quin intro ire in
aedis numquam Zicitum est". Es evidente que la fórmula susti-
tutiva de la casa de Anfitrión podría haber sido solo "intro
ire ", pero el "in aedis " es un expletivo de lo que, en gene.ral,
quieren informar estas expresiones.
Sin embarqo, autores como 64. Theiler en "Zum Gef'ti-
ge..." en pág. 289, comentando el "intus" de Poe. 922, dice
que sustituye a la acotación escenográfica "saliendo de esce-
na". Ambas teorías son ciertas, pues, como otras veces, Plauto
mata dos pájaros de un tiro y con esta misma fórmula: a) In-
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forma de la salida de actores de escena; b) del interior de
edificios en la misma y c) añadiríamos que en la mayoría de
los casos, quien pronuncia la fórmula, manda ent.rar dentro de
su propia casa o entra dentro de la misma, con lo que también
se informa a los espectadores de quién es el dueño del edifi-
cio escénico y qué edificio está sobre el escenario. P1o es ex-
traño, pues, que la expresión con "intus" "intro" y variantes
sea una de las más utilizadas en las obras plautinas, las cua-
les tienen como rasgo estilístico esencial el de la economía
lingiiística reflejo de la economía escenográfica de Plauto.
En Plenandro encontramos la fórmula en Sam. 541:áp -
ti^wS ^vSov xai^^aRov tir^v ^µagtiot7 ^vYati^pa: "Ahora mismo den-
tr_o sorprendí a mi propia hija" . En Asp. 227,^o^CS ^vSov : " a
los de dentro" y 255^ Qo% µÉV ^6ti' ^vbov Yvvt^ :"Tú,^dentr_o hay
una mujer" (.con deixis).
Para muchos autores, las fórmulas con "intus", "in-
tro" han sido la pauta para "dividir en actos" las obras plau-
19)
tinas . Pero no hay tal. Como dice A. Freté en "Essai..." p.
17: "Son las circunstancias dramáticas, las circunstancias
mismas de la intriga, las que nos podían dar la certidumbre de
si ne^esariamente existe un lapso de tiempo apreciable, que
sea intervalo entre dos escenas sucesivas".
A.Oliveri,en su comentario de "Epídico",pág. 97,no-
ta, y en relación del verso 389 "abeamus intro...", aclara que
389
"in^ro" sé utiliza én estas expresiones con verbos de movi-
miento, frente a "intus" usado con verbos estáticos equiva-
liendo a la alternancia "foras/fori.s ".
Vamos a estudiar a continuación el valor sustituti-
vo de estas fórmulas para interiores de los edificios en esce-
na, cuya escenografía dentro de dichos edificios era imposi-
ble, y para cuya representación Plauto acudió a los más varia-
dos procedimientos.
Avisaremos también de la repetición formulária en
distintos apartados, dada la economía lingiiística teatral del
lenguaje plautino. Casos como el de Au. 270,en donde la fórmu-
la ":<VaseúZa intus pure propera atque eZue" suple a interior_es
de la casa de Euclión por un doble motivo:
a) Contener el término "intus:'
b) Formár parte de la convención "entrar en escena un actor
dando órdenes a los esclavos de dentro de la casa".
^ Puesto• que la segmentación formularia en cada apar-
tado h^ubiera sido menos inteligible, hemos repetido integra-
mente en cada caso la función suplencial de cada fórmula.
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I.,Fórmulas que se relacionan con el movimiento escénico de
actores
1-Fórmulas con "intus/"intro" y variantes
l-1 Fórmulas "intus"
La forma "intus" equivale a un deíctico "allí den-
tro"o, como dice G. La Magna en su edicióñ del "Miles", tiene
un papel como el del gr_iego Évbo,4ev ="de dentro", "de la ca-
sa", (p. 7).
Pasamos a ver qué edificios sustituye "intus" en
cada una de las obr_as plautinas.
En Anf . (prol. ) 131 el "nunc. .. intus" de Mercurio
señala el interior de la casa de Anfitrión (cf. Marani-p. 55).
En 966 Júpiter dice a Sosias.:"Ego rem diuinam intus faciam..."
refiriéndose al interior de la casa de Anfitrión.
En As . 151-152, el j oven Diábolo al f inal de su mo-
nólogo, desea^hablar claro y lo hace "ante la puerta", (151),
ya que "allí dentro no está permitido" (152): "Quoniam intus,
non Zicitus est mihi", y suple con este "intus" la casa ^de la
lena Cleereta.
Más adelante, en 452, Leónidas dice: "Negat esse
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i,n^us..." haciendo imaginar la casa del senex Demeneto, tal
como lo demuestra el contexto anterior ("Sed si domi est, De-
maerietum uo Zebam ") .
En Au. 37 (prol.) el lar dice: "Sed hic senex iam
clamat intus ut solet ", refiriéndose a los gritos que da Eu- ^
clión dentro de su propia casa. Más adelante en el v. 80 el
mismo anciano dice señalando su propia casa: "...perspexi sat-
ua esse intus omnia'; e inmediatamente ordena a la anciana es-
clava ( 81) : "t?edi nunciam intro atque intus ser.ua ", a lo que
Estáfila contesta irónica: (81-2) "Quippini? . Ego intus ser-
uem?" volviendo a-señalar la casa del senex.
En 201,Euclión teme que se le haya robado su oro de
dentro de su casa y dice: "Aurum mihi intus harpagatum est".
Para 270, cf.. pág. 3;3.9., en donde Euclión ordena a Estáfila
limpiar dentro de su casa la vajilla. Más adelante, en 398 Eu-
clión informa a los espectadores del ruido que hay dentro de
su casa con un: "Et strepitust intus ". En 465, Euclión dice re-
firiéndose al interior de su casa: "...intus gaZlus gaZtina-
cius ". -
En 465, Euclión dice refiriéndose al interior de su
propia casa: "Condigne etiam meus me(d) intus...".
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Para Eacch. 95, cf. cap. I, pág. 21.
Más adelante en 227-228, Crísalo dice a Pistocle-
ro: "Tu intus dicito/MnesiZochum adesse Bacchidi" señalando,
claro está, la casa de las dos heteras.
En 379, en el monólogo del esclavo Lido con las
"tópicas" lamentaciones por la ruina que le han causado las
dos prostitutas, dice refiriéndose a la casa de las dos Ba-
quis: "Neque mei neque te t.ui intus puditumst factis quae fa-
cis ".
En 796,Crísalo, solo en escena, dice a los especta-
dores que Nicóbulo: ':^Seruos arcessit intus qui me uincíant" y
ese "intus" sustituye la casa del senex.
Más adelante, en 1050, Nicóbulo dice: "Philippos
iam tintus ecferam". E1 anciano padre del joven Mnesíloco, ami-
go de Pistoclero y amante de Baquis II, informa así a los es-
pectadores de que va a su casa a buscar el dinero, diciéndole
a Crísalo qúe no se mueva, qu.e él vuelve enseguida (v. 1052 ).,
El esclavo queda en escena y declama unos versos con cierto,
tono paródico que nada tienen que ver con la intriga (v. 1053-
1057) y enseguida anuncia de nuevo la entrada en escena otra
vez de Nicóbulo (1057) con la fórmula:"Sed crepuit foris". De
todo lo cual se deduce que los versos 1053-1057, sirven para
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marcar el "tiempo" durante el cual el senex "va por el dinero
y vuelve". Por la duración de dicho "tiempo" se podría deducir
que el "senex" se ha movido un corto trecho y que lasuplencia
escenográfica de su casa viene dada gestualmente con "int,us".
A1 final de la obra, las dos hermanas Baquis, al
alimón, invitan a Nicóbulo a entrar dentro de su casa así: (v.
1204): "Filii uos expectant intus", a lo que el anciano con-
testa irónicamente: "Quam quidem actutum emoriamur" (1204).
En Cap- 114, el senex Hegión dice al esclavo azo-
tador respecto de los cautivos: "Sinito ambuZare, si foris si
intus uolent", refiriéndose a que los deje libremente deambu-
lar dentro y fuera de su casa. En 192 y junto a la fórmula de
salida de escena "ibo intro; Hegión añade que allí dentro tie-
ne que hacer cuentas de esta forma: "Ibo intro atque in-
tus...". De nuevo se suplen interiores de la casa de se.nex.
' En 456, Hegión vuelve a mandar a sus esclavos que
guarden él orden dentro de la casa así: "Seruate istum sultis
intus, ser ŝ i...".
En 894,^1 senex manda a Ergásilo que prepare dentro•
de la casa todo lo necesario de esta forma: "Tu intus cura
quod opus est ".
En 918,un esclavo de Hegión refiriéndose a los des-
3^4
trozos que úno de los cautivos ha ocasionado en el interior de
la casa, dice: "CeZZos refregit omnís íntus reclusitque arma-
rium".
En 1015, en el momento de la "anagnórisis", Filó-
crates dice refiriéndose al hijo de Hegión: "Intus eccum fra-
t,rem germanum tuum".
En Cas. 350,eT senex Lisídamo, que había mandado a
Calino ir dentro de su casa para llamar a su mujer (295-6), ve
que el esclavo sale de la misma y anuncia su entrada en escena
de esta forma: "Eccum exit foras ChaZinus intus...", haciendo
imaginar así el interior de su propia casa.
En 542, Cle.óstrata pregunta a Alcésimo: "Ubi tua
uxor?" y el senex señalando su propia casa dice: "Intus illa
te. . . manet ". .-
En 626, la esclava Pardalisca sale despavorida de
la casa de Lisídamo y dice: "I%ztus uidi...".
En 64.9, Lisídamo pregunta asombrado al oir el gri-
terío de dentro de su casa: "Quid íntus tumu.lti fuit?"y Parda--
lisca empieza a contarle "los desmanes de tu esclava allí den-
tro", v. 650 (cf. cap. II, página 227 ), y continúa narrando
la "locura" de la esclava en el interior de la casa del senex
así: (656): "Ea intus..."; y pregunta asombrado y molesto Li-
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sí:damo (656) : "Quid intus?", "quid est?". En 751 el ". .. intus
habere ait" de Lisídamo substituye el interior de su propia
casa.
En 763, la esclava Pardalisca informa al público de
lo que ocurre dentro de la casa del senex Lisídamo: "Omnes
festinant intus totis aedibus". Y a continuación hace una
substitución detallada de lo que ocurre en cada pieza de la
casa (764): "Senex in cuZina clamat..." 769: "IZlae autem in
cubicuZo..." y el trasiego de los cocineros:(772): "Digne au-
tem coqui..." y er.. 792 Lisídamo dice a Pardalisca: "3'u hic
cunctas'; y luego señalando hacia su casa: "Intus aZii festi-
nant ".
En 804, ^el senex dice contrariado por la tardanza
de las mujeres dentro de la casa: "Nam quid iltaec nunc tam
diu intus remorantur remeligines?". .
En 855, Cleóstrata y Pardalisca salen de la casa de
Lisídamo tal como lo indica el "Acceptae bene et commode exi-
mus intus" de Mirrina. Las mujeres salen a la calle (856) des-
pués de haber' dispuesto todos los preparativos nupciales en
los que han endilgado al pobre Olimpión una "bella novia" que
no es otra que el esclavo Calino travestido. Sin poder aguan-
tar la curiosidad por saber cómo le va a la pareja de "recién
casados", se asoman a la puerta de la casa de Mirrina (según
la convención de no presentar en público estas escenas), pero
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el texto está muy deteriorado y esto solo podemos deducirlo
del v. 871 en donde Pardalisca empuja a Mirrina y le dice:
"Spectato hinc omnia intus quid agant," (Ernout acota el "in-
tus":"señalando la casa de Mirrina" vo1.II. p. 213); en ese
instante, y tras la fórmula de anuncio de entrada de per-
sonajes (874): "Vostrci foris crepuit", Olimpión se precipita
en escena y cuenta al público todo lo que ha ocurrido dentro
(875-893). Pardalisca lo aborda y le pregunta en tono burlón
señalando la casa de Mirrina (que al parecer es el edificio
donde ha ocurrido todo), (v. 895): "Quid intus agitur?" y el
esclavo balbuciente empieza a hablar y dice (880): "...quae
ego intus turbaui". E1 deterioro del texto nos impide saber
muy bien a qué casa sustituyen todos estas fórmulas con
"intus" que se repiten desde 871 hasta el v. 934 en donde,
una vez relatadas sus desdichas, Pardalisca pregunta a Olim-
pión que ha debido entrar en escena semidesnudo tras el ac-
cidentado lance amoroso (934): "Sed ubi est palZioZum tuum?",
y el esclavo contesta señalando tal vez hacia un punto inde-
terminado transescénico: "Hic intus reliqui" (935).
Que no es la casa de Lisídamo la que se suple en
este pasaje, lo demuestra la siguiente salida atropellada del
senex a escena que quiere huir precipitadamente "a su casa;'
v. 954: "...ac domo fugiam" y 955-6 (cf. cap. II, pág. 260'.^,y
que el lugar del "lance" está situado especialmente lo demues-
tra la expresión: "Hac dabo prot.inam et fugiam".
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^^ Calino es el último en aparecer en escena con sus
vestidos nupciales semidesgarrados (963) y es quien detiene al
senex en su acelerada carrera para decirle (965): "Redi sis in
cubiculum..." Tal vez una especie de tienda en escena sea lo
que haya servido de "cámara nupcial" y ese habitáculo sea el
substituido por los "intus" de todo este divertidísimo pasaje.
Las fórmulas con "intus", bella y gradualmente es-
critas,han hecho imaginar:
a) La casa del senex Lisídamo (v. 250, 626, 649-
50).
a-1) Preparativos nupciales en el interior de la
casa (650 ss. 656. 763 ss., 772, 792, $04).
b) Habitáculo "nupcial" (Ernout: casa de Mirrina)
(v. 855 ss., 871, 875-893, 895.934-5, 965^-).
En Cist. 639, Melenis manda a Halisca golpear una
puerta en escena y pide que salga de dentro de la casa un per-
sonaje. Ernout en vol. III p. 44 acota el "intus" como "casa
de Demifón", lo que no está muy claro, por cierto. •
En 779-80,e1 esclavo Lampadión dice al senex Demi-
fón: "Propera ire intro huc ad finem tuum", "... Intus ibidem
uxor tua est", y en este último caso aceptamos la acotación de
Ernout (vol. III p. 54) a"intus" como: "Entra en casa de A1-
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cesimarco" por el "ad finem tuum" aclaratorio; en Curc. 399,
tiene lugar la substitución de interiores de la casa de Fédro-
mo con el "...hoc intus mihi;'.
Con el v. 633 de Ep. ("... eadem haec intus"), se
substituyen los interiores de la casa de Queríbulo.
En Menaech. 130, Menecmo I dice haberle robado a su
mujer un manto del interior de su casa, de esta forma: "Hanc
modo uxori intus pallam surrupui".
En 218, Erotio dice: "Euocate intus Cx^Zindrum mihi
coquom actutum foras" mandando a por su criado del interior de
la casa.
Más adelante, en 352, la meretriz hace su entrada
con la convención "mandar a los esclavos de dentro de 1-a casa"
y dice: "Tntus para, cura, uide". .
En 366, confudiendo a Menecmo II con Menecmo I, le
invita a entrar de su casa de esta forma: "Neque tibist uZZa
noua intus ".
En Merc. 92(i,^Eutico dice: "Eam rem nunc exquirit in-
tus" refiriéndose a los interiores de su propia casa (casa de
Lisímaco").
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' En Mil.' S36, Periplectómeno ordena a Escélédro que
entre la casa de su amo Pirgopolinices de esta manera:':..
^istaec [domum] nostra intus". En 545, Escéledro asegura que
Filocomasio está dentro de la casa de Pirgopolínices con un:
"Nam PhiZocomasium, eccam intus...". En 612, Palestrión dice
señalando la casa de Periplectómeno: "... quod intus...". En
822,.Palestrión pregunta si Escéledro duerme dentro de la casa
de Pirgopolinices así: "... SceZedrus intus...".
En Most. 394,^ranión ordena a Delfia que entre en
casa de Filolaques así: "Nam intus...". En 401,^Traniqn vuelve
a decir: "Intus caue mu [t ] tire quemquam si^eeris ", aconsejando
a su joven amo Filolaques que le dé la llave de su casa de es-
ta forma: "Iam iube efferri intus", y más adelante (675) el
senex, ya de vuelta, manda a su esclavo Tranién que golpee la
puerta de su casa para que salga alguien de dentro: "Atque
euoca aZiquem intus ad te Tranión". ^-
En 687, el esclavo anuncia a los espectadores la
salida de Simón de su casa con un: "Simo progreditur in-
tus... ".
En Per. 405, Tóxilo manda a las^ gentes de dentr_o
de su casa diciéndoles: "Curate isti intus...".
En Poe. 424, Milfión dice que va a ir a casa de
Agorastocles de esta forma: "...ego intus intertim...". En 922,
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Mir^fión informa a los espectadores de que va a contar todo a
su amo Agorastocles con un: "Ero uni potius intus...".
En Ps. 81, Calidoro dice no tener dinero dentro de
su casa así: "Neque intus mummus ulZus est".
En Stich. 639, Gelásimo decide irse a su casa y di-
ce: "Nam mihi iam intus...".
En Tri• 1077, Cármides dice que "intus" de su casa
se informará de todo; en 1100-1101, Calicles dice a Cármides
"...effodiebam intus dotem...". "Sed intus narrabo tibi", ha-
ciendo imaginar interiores de su casa (cf. antes el v. 1093).
^ En 1137, Cármides se lamenta al senex Calicles de no haberle
dicho algo "dentro" de su casa. Así: "Oblitus intus dudum...;'
En Tru^. 710, Astafio hablando a Fronesio dentro de
la casa le dice: "...uide intus...". En 724, Astafio dice a
Diniarco que su amada Fronesio está dentro de su casa: "Intus
boZos quos dat..."
1-2 Fórmulas "hic intus"/"intus hic" que^sustituyen e
informan de los edificios en escena
Con respecto al deíctico acompañante de "intus" en este
tipo de expresiones sustitutivas, H. Drexler en '°nlau^inis-
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che...", oáa. 42, nota 1, da soluciones métricas a la tór-
iaula. f^áuy acertadamente la consiaera componente de un troqueo
(tr.), y asegura que el orden más usual es: "Hic intus" frente
a"intus hic". Luego confronta los casos en Lodge I, 814 b.
Pasemos al estudio de la fórmula en las distintas obras^
de Plauto.
En Anf. (prol.) 112, el dios Mercurio explica a los
espectadores que su amo Júpiter: "Nunc intus hiŝ cum illa cu-
bat ". Marani en pág. 39, acota el "intus hic" como "aquí den-
tro". "Señalando con un gesto el interior de la casa de Anfi-
trión".
Swoboda en "Studia..." p. 66, refiriéndose a este ver_so
dice: "También en este lugar, Mercurio señala con el dedo la
puerta central del escenario cerca de la que se encuentra".
En As. 329, los dos esclavos en escena, Libanio y
Leónidas,discuten acerca de dónde se encuentra su amo, el vie-
jo Demeneto (v. 328). Libanio contesta: "Maior apud forumst,
minor hic est intus", señalando la casa de senex.
En Bacch. 568, la suplencia lingiiística de la casa de
las dos hermanas Baquis se logra con bastante acierto a partir
de la pregunta de Mnesíloco a Pistoclero. E1 primero interroga
al otro sobre si él es o no el amante de Baquis (v. 568).
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Pi^Stoclero le contesta haciendo un gesto: "Duas ergo hic intus
eccas Bacchides...".
En Cap- 1017, Filocrates asegura a Tíndaró haber
encontrado a su hermano gemelo y le indica donde está de esta
forma: "...intus hic est" haciéndo imaginar la casa del senex
Hegión.
En Cas. 650, Pardalisca cuenta a su amo Lisídamo el por
qué del tumulto en el interior de su casa. Cf. cap. II, p. 227
y^ cáp. III, p,: 394. Más adelante en 761, la esclava "cuenta" lo
que ocurre en el interior_ de la casa de Lisídamo de esta ma-
nera: "Quam hic intus...".
En 871, dado lo lacunario del texto, no podemos asegurar
que sea Cleóstrata (cf. Ernout II p. 213) quien manda a
Pardalisca ( cf , lo dicho en la páginá 396 ), y-- por la
misma razón, tampoco podemos seguir a Ernout, que acota
el "intus" con un "señalando la casa de Mirrina".
En Curc. 386, Curculio dice refiriéndose al interior de
la casa de Fédromo: "EdepoZ n^e ego hic med intus...". •
Para Merc. 684, cf. cap. I. pág• 280.
En Mil. 139, Palestrión, solo en escena, explica a los
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espectadores todos los artilugios que se están disponiendo en
el interior de la casa de Pirgopolinices de esta forma:
"...paraui hic intus magnas machinas".
En 338, Escéledro asegura haber visto a Filocomasio
besarse con su amante dentro de la casa de Periplectómeno y
dice así: "Eam me úidisse oscuZantem hic intus...".
En 379, vuelve a asegurar esto mismo y vuelve a suplir
el interior dé la casa del senex así: "...ego te hic intus
'vidi ".
En 407, Palestrión intenta engañar a Escéledro sobre lo
que ha visto dentro de la casa y dice: "... quae hic usque
fuerit intus "^.
Para el verso 460, cf. cap. II, pág. 289•
En Most. 724, Simón dice a Tranión: '^Quod solet fieri
h ic int us " ref iriéndose a la. casa de Filolaques ( cf . Ernout •
vo1.,V p. 59).
En Per. 298, Pegnión dice a Sagaristión: "Nam umbra mea
hic intus z¢apulat", refiriéndose a la casa de Tóxilo.
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. En Poe. 922, el texto es tan descriptivo sobre la
escenificación de interiores, que vamos a citarlo entero. Mil-
fión se está dirigiendo a los espectadores, y dice refiriéndo-
se a su inmediata salida de escena dentro de la casa de Ago-
rastocles (920. ss.): "Ibo intro, haec ut meo ero memorem; nam
huc si ante aedes euocem, quae audiuístis modo, nunc si eadem
hic iterum iterem inscitiast . Ero uni potius intus ero odio
quam hic sim uobis omnibus".
En Ps. 1121, Hárpax se dirige hacia la puerta del leno
Balión y dice: "...quami ut hoc puZtem atque aZiquem euocem
hinc intus ".
En.Rud. 1174,Démones dice a Pardalisca: "Ego sum Daemones,
et mater tua eccam hic.intus...", refiriéndose al interior de
su granja. La fórmula lingiiística acompañada del gesto, sería
la adeptada por Ernout (vol. VI, pág. 185) y no la lección de
Langen: "intust" si tenemos en cuenta la frecuencia secuencial
de "eccas hic intus" en otras obras: así Anf. (prol.) 112,
Bacch. 568 etc.
Pero es en Tru• 449 ss., donde se suple una escena de
los i^nteriores de la casa de Fronesio. Aparece la meretriz con
vestido de parturienta (475) (^tal vez con una especie de
camisón?) en sus habitaciones, ordenando a sus criadas, que
den de mamar a su falso hijo (v. 449-50), que honren el altar
de Lucina (476), que la ayuden a acostarse en su cama (477) y
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que la adornen "aqui dentro" (v. 480) "...fer uerbenam huc in-
tus...". Ernout (vo1.VII, p. 127), antes de empezar todo este
pasaje, acota el texto muy extensamente de esta forma: "Frone-
sio con muchás esclavas. en el interior de su habitación, dis-
puesto escenográficamente de forma que el espectador puede ver
lo que pasa allí dentro".
Nosotros creemos que la simple caracterización de la
hetera y un par de personajes mudos (Pitecia y Astafio), así
como la unión de dichas fórmulas lingiiísticas a algunos
objetos (agua, alguna vela o fuego para Lucina) recrean per-
fectamente el interior de la habitación de la meretriz.
1-3 Fórmula sustitutiva "intus nunc"/"nunc intus"
En Anf. 120 (prol.), el dios Mercurio dice: "...intus
nunc est" y Marani p. 40 comenta el verso: "'intus' significa
'allí dentro', es decir dentro de la casa de Anfitrión".
Pa:ra v. 131, cf . pág^ina 390.
Mooney op. cit. pág. 105 explica el "intus" de este
verso como equivalente a "in aedibus".
En Merc. 816, el joven Eutico pregunta a la esclava
406
Si^^Ca: "Etiam nunc muZier intust?", refiriéndose a la meretriz
que su padre Lisímaco ha metido dentro de la casa. Más adelan-
te en 926, Eutico le cuenta a su amigo Carino que su madre va
a indagar lo que ocurre dentro de su casa. Cf. lo expuesto en
pág. 39^3.
En Mil. 301, Escéledro acusa a la meretriz de estar en
la casa de Periplectómeno "...nunc intus hic...". En 483,
Escéledro dice refiriéndose a su casa y la de su amo el miles:
"Certo illa quidem hic nunc intus...".
En Tru. 189, Diniarco pregunta a Astafío, al mismo
tiempo que señala la casa de la meretriz: "Estne intus nunc
Phronesium?".
1-4 Otros deícticos con "intus"
En Ep. 663, el esclavo se dispone a entrar en casa de
Perífanes y dice: "Eadem haec intus... Stratippoclem".
_
En Mil. 459, Palestrión pide que le traigan de su casa
una espada con un "...huc intus" y en 1338, Pirgopolinices
ordena a las gentes de dentro de su casa: "...ecferte hunc in-
tus... ".
En Ps. 1121,^Hárpax llama a la puerta del leno Balión y
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dice: "euocem hinc intus".
1-5 Fórmula "intus est" y variantes
En Anf. 856, Sosias pregunta angustiado a Alcme-
na: "Ecqu^s aZius Sosia intust, qui mei simiZis siet?", mien-
tras hace un gesto subsidiario de la suplencia de la casa de
Anfitrión. Marani comenta "intust"
_ "intus est" _ "está en
casa".
En As. 383, el mercader manda a un personaje mudo que
haga salir del interior de su casa a Saureas de esta for-
ma: ". .. si est intus, euocato huc ". Se suple la casa de Deme-
neto.
En 394, Libanio contesta al mercader que dentro de la
casa (de Demeneto) no está el intendente, de esta manera:
°Nihilo mage intus est ".
Para el verso 452, cf_. páas. 390-1.
En 741, Leónidas dice a Argiripo que su padre está hace
rato dentro de la casa de Filenio así: "Iam dudum est intus".
Para Au. 80, cf. pág. 391.
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En Most. 445, Drexler en "Plautinische...", pág. 85,
resuelve la laguna del verso: "ecquis[ jest" con un
"intus" , pero la fórmula forma parte de un contexto en el que
se anuncia la entrada de otro personaje en escena mediante la
convención "golpear puertas". Lo mismo ocurre en Bacch
581-2: "Fores puZtare nescis... heus, ecquis hic est?"; Cap.
830: "Heus ecquis 'hic est ecautis' hoc aperit ostium"; Mil.
1297 "Pultabo. Heus, ecquis hic est?." y en Most. 898-99: "Fa-
ciam, et, pultabo foris", "Heus,ecquis hic est?". Parece, pues,
muy segura la fórmula "puZtare + Heus ecquis hic est ", por lo
^ que aceptamos la lección de Leo : "Ec^quis 'hic' est?", para
este verso, y no la lección de Drexler.
Eñ. 988, Fanisco pregunta a Pinacio que por qu.é
golpea la puérta de la casa de Teoprópides: "...ubi nemo intus
est?".
En Per. 722, Dórdalo dice que quiere dar órdenes dentro
de "su casa" así: "...obZitus sum intus dudum edicere quae
nolui edicta".
En Poe. 165 Milfión prégunta a Agorastocles porel dinero
que tiene en su casa así: "Sunt tibi intus aurei". En 345,'
Agor_astocles dice: 'Sunt mihi intus...".
En Ps. 640, Pséudolo responde a la impaciencia de Hárpax
para que llame a su amo Simón así: "Si intus esset euo-
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carem. . . ".
En Tru• 189, Astafio contesta a la pregunta de Diniarco
de si Fronesio está dentro de su casa con un "...intus".
1-6 Fórmula "ire intus" y variantes
En Anf . 770, la fórmula "[ I]... intus" no parece muy
clara por aparecer secluido el imperativo. Lo hemos incluido
en expresiones con "intus". E. Feyerabend op. cit. pág. 19 di-
ce: "Entre 'fiat' y'tu', falta una sílaba . Para suplirla
Acid. propone 'i' o'heus' . Cor.sidero que Tesala no está ^en
escena, el 'intus foras', se refiere al mandato 'pateram pro-
ferre'. E1 imperátivo !i' sólo, no aparece en ningún sitio pa-
ra indicar la salida de casa y entrada en éscena, sino que
siempre se le añade 'foras' . Así pues hay que escribir
'heus' . Tesala no está en escena, sino dentro de la casa de
Alcmena, lo que además está confirmado porque se utiliza el
v. 'proferre'cuando en otros lugares en los que un personaje
que está en escena, manda salir de su casa y entrar en escena,
se utiliza 'afer.re'^ cf. Cist. 284, Ps. 349, Mil. 463".
En As. 585, Libanio anuncia la entrada en escena de
Filenio del interior de su casa con un "...haec quae intus
exit ".
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. En Mil. 1169, Palestrión dice refiriéndose a Pirgopo-
linices: "Sed ubi iZle exierit intus..", e igualmente en 1198,
en donde Palestrión anuncia la entrada en escena del miles que
sale de su casa, así: "Iam exiturum esse intus".
Como muy bien dice Mariner en una de las reuniones de
preparación de esta tesis: "Esta es una espléndida fórmula de
contradicción entre el lugar escénico y el real".
Dicha contradicción la utilizaremos mucho en el apartado:
"Entrar en escena saliendo de casa y dando órdenes a esclavos
que están dentro de la misma".
En Tru^.. 255, Astafio golpea la puerta de la casa de
Truculento y pregunta: "Equis tintus exit?".
1_^ "Intus" con otros verbos
En Cist. 639, Melenis^ dice a Halisca: "...ut aliquis
intus prodeat..." refiriéndose al interior de la casa de Demi-
fón. ' -
En Ep. 380, Estratipocles decide salir de escena y
entrar dentro de la casa de Queríbulo diciendo: "...egressus
intus. . . ".
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:,:, En 477, el militar dice a Perífanes que traiga a la
tocadora de flauta de dentro de su casa, de esta forma: "Pro-
duci intus...".
Para Most. 6$7, cf, lo referido a este verso en pág.
399.
En Per. 301, Sagaristión anuncia la entrada en escena
de Tóxilo desde el interior de su casa con un "...egreditur
intus ".
En Ps. 132, Calidoro anuncia la entrada en escena del
leno Balión desde el interior de su casa con un: "Atque ipse
egreditur intus...".
En 604, con el "intus euocabo" Halisca se dispone a
llamar a la casa del leno Balión (cf. Ernout vol. V-i. p. 55).
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CONC^,USIONES SOBRE LA SUSTITUCION LINGUISTICA DE INTERIORES DE
EDIFICIOS EN ESCENA CON FORMULAS "IATUS" Y VARIANTES







CASA DE ANFITRIbN Y ALCMENA.
CASA DE LENA CLEERETA.
CASA DE EUCL16N.
CASA DE DOS BAQUIS.
CASA DE HEGIbN
CASA DE LISíDAMO.









16.) En "Trinummus" :
CASA DE FEDROMO.
CASA DE MENAECHMI I; CASA DE EROTIO.
CASA DE LIStMACO.







17) En "Truculentus": CASA DE FRONESIO.
1-•1-2 Fórmulas "hic intus"
Las mismas sustituciones de edificios con las fór-
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mulas "intus" salvo en:
1) En "Asinaria": CASA DE DEMENETO.
2) En "Mostelaria": CASA DE TEOPRÓPIDES Y SU HIJO FILOLA-
QUES.
3) En "Pséudolo": CASA DEL LENO BALIbN.
4) En "Rudens": GRANJA DE DEMONES.
5) En "T.ruculentus": CASA DE FRONESIO.
1=1-3 Fórmulas "intus nunc "/ "nunc intus"
Sustitución de los mismos interiores de los edifi-
cios anteriores (en Anf., Cas., Mil., Tru• ).
1-1-4 Fórmulas otros deícticos con "intus"
1) En^"Epidico": CASA DE PERíFANES
La misma sustitución de interiores que en 1.1., en
otros casos (Mil., Ps.).
1-1-5 Fórmulas "intus est" y variantes
Sustitución de los mismos interiores de edificios
que en 1.1, salvo :
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•1) En "Aŝinaria": CASA DE FILENIO (sólo en un caso).
2) En "Persa": CASA DEL LENO DÓRDALO.
3) En "Pséudolo": CASA DE SIMÓN.
1-1-6 Fórmulas "ire intus" y variantes
Sustitución de los mismos interiores de edificios
que en l.l., salvo: •
^ 1) En "Asinaria": CASA DE FILENIO
2) En "Truculentus": CASA DE TRUCULENTUS. •
1-1-7 Fórmulas "intus" con otros verbos
Sustitución de los mismos interiores de edificios
de 1.3. para Ep.; para Per. menos:
1) En "Cistelaria": CASA DE DEMIF6N.
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1'r Fórmulas sustitutivas de escenografía con "intro" y va-
riantes. (Cont.).
Dada la abundancia de estas expresiones en la obra
plautina, las clasificaremos del siguiente modo:
1-8 Fórmulas con "intro" sólo
En Bacch. 823, Nicóbulo da órdenes a los esclavos
para que dentro de su casa aten a la columna a uno de ellos
(cf. pág. 379).
Más adelante en 1151,1as dos hermanas se disponen a
arrastrar dentro de su casa a Filoxeno y Nicóbulo y una de
ellas dice: "...hos intro inZicere huc".
En 1185, Baquis intenta convencer a Nicóbulo de
que entre dentro de su casa para devolverle su dinero perdido,
así: "...in hac mecum intro...".
... En Stich. 534, Panfilipo declina la invitación de
su hermano Epígnomo de que entre en su casa, puesto que quiere
ir primero a la suya y dice: "...modo intro deuortar domum".
En Tru. 97, Astafio da órdenes a los esclavos de
dentro de su casa para que nadie entre co`n las manos vacías.
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Cf. .cap. II, páginas 224-225, En 386, Fronesio ordena a las
mujeres de dentro de su casa "...uos intro...".
1-9 Fórmulas con deícticos + "intro"
E. Feyerabend en "De verbis..." p. 22 dice en rela-
ción con estas fórmulas: "Si la persona que sale de escena no
entra en su propia casa, la indicación de a qué casa entra,
viene da por una serie de deícticos que acompañan a "intro."
Veremos que esto no es cierto en todo los casos que
vamos a pasar a analizar.
a) rórmulas "hac intro"/"huc intro"
En Au. 69Q,Eunomía invita a su hijo a entrar en ca-
sa de su hermano (_ "ad fratrem meum = "casa de Megadoro") di-
ciéndole: "Ei hac intro".
En.Bacch. 1185b, Baquis I viene rogando a Nicóbulo
desde v. 1175by con la misma formula ("I hac mecum intro...")
que el senex entre en casa, en "su casa" (v. 1181 ="ubí tibi
sit Zepide uíctibus...") por eso, y en contra de la opinión de
Feyerabend, el "hac" de "in hac mecum intro", continúa esta
misma idea. Lo mismo ocurre un poco antes en el v. 906, donde
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CríSalo pide a Nicóbulo que le deje entrar en la casa de las
dos Baquis para rescatar a su hijo: "Ire huc intro ad fi-
Zium".
Para Cist. ^79, cf. lo dicho en págs. 397-
398.
En Ep• v:, 157, Estratipocles decide entrar en casa
de Queríbulo con la fórmula ya vista en cap. I, pág. 29.
En Merc. 555, el senex Demifon dice: ". .. Huc intro
ad me ".
Otro caso que no estudia Feyerabend, tal vez por
las distintas lecciones del verso, es el de Merc. 555 .
P. J. Enk en su edición de "Mercator" p. 115 dice:
"En este lugar del manuscrito plautino hay dos recensiones, de
las cuales una, que coincide con A, da I: ''N.unc tamen interea
ad me(dJ huc inuisam domum', y la otra II .'Interea tamen
'r^uc znt^^o ad me i.nuisam domum' . Vo es fáŝ il decidir cual de•
los dos versos hay que aceptar _ Lindsay atribuye a Plauto la •
recensio I, sobre cuya defensa habla en 'Ancient Edition ĉ of
Plautus', p. 41. Pero I.Bach, en De- ustt ^ronominum demonstra-
^.iuorui;z én ^t.ude^nundi Stud. II, pág. 206, defiende la recensio
II basándóse en el orden de palabras usual en este tipo de
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fórmulas, pues en ellas el adverbio demostrativo se coloca
siempre en primer lugar . Así en Anf. 20: 'pater huc me misit
ad ^os...'; para Au. 334, cf. cap. II, p. 2a3 ; Cas. 597•
traduxisti huc ad nos exeant'; Truc. 369:
cZe ad te' .
'ut
'...Huc quidem her-
Por esta razón -continúa Enk- escogí con Leo la
recensio II : 'huc intro ad me. .. ' . ^f . Bacch. 529^^ • Cf . cap.
II, páŝ . 213 .
Ernout ( T^1 p. 128) acepta la recensio I y pone en-
tre corchetes la II. En el aparato crítico de su edición di-
ce: ";Non habet A; retractoris cuiusdam esse ?^^:detur". Esto es,
que el verso 555 (II) sería una variante del 555.
Nosotros consideramos que hay que encuadrar el ver-
so en el contexto. Demifón está dudando entre entrar o rio en
su casa. Por ello primero anuncia su deseo de entrar: 55^5
"huc intro", luego vacila: 557 "...si intro rediero", por fin
decide no entrar por miedo a su mujer: 558 "non ibo tamen".
En Mil. 454,, Escéledró dice a Filocomasio referién-
dose a la casa de Pirgopolinices: "Te huc... intro ituram",
(cf. acotación de Ernout ^^^ p. 203 al verso siguiente).
En Per, 77, el parásito Saturión decide entrar en
la ca ĉa del leno Dórdalo con un: "Nunc huc intr.o ibo" El esclavo
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sale de la casa del leno: Lo sabemos .p^or-que, antes de entrar, el
parásito "anuncia" la llegada de Tóxilo, diciendo que la puer-
ta de la casa se abre (v....80: "Sed aperiuntur aedes").
En Ps. 654, Pséudola asegura que Hárpax no entrará
en su casa así: "Huc... haud ibís intro...".
j^ ) Fórmulas "i Z ZO "/ "i Z ZZIC " + "ZntrO "
En Merc. 567, Demifon dice, señalando la casa de
Lisímaco (cf. Ernout IV p. 129):"U.t ilZo intro eam". Pero por
la frecuencia de esta fórmula con "iZZuc" preferimos la co-
rrección de Ritschl "iZluc" (cf. aparato crítico de Ernout).
c) Fórmulas "eo/isto + intro"
En Bacch. 907, Nicóbulo pregunta a Crísalo que para
qué va a entrar en la casa de las dos Baquis así: "Quid eo in-
troíbis?".
En Mil. 454, Escéledro dice refiriéndose a los in-
teriores de la casa del miles: "...intro ituram".
En 455, Filocomasio dice a Escéledro "...isto me
intro" y acto seguido se dirige hacia la casa de Periplectóme-
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no ,(cf . Ernout IV: p . .203 ) .
Dentro de la fórmulas anteriores co.n deícticos
más "intro" de Feyerabend, este autor omite algunas tan inte-
resantes como son las formadas por "hinc + int.ro ". En Bacch.
571, Pistoclero se dispone a entrar en casa de las dos herma-
nas y dice "...intro hinc", y en Menaech. 603, Menecmo I se
dispone a entrar en la casa de Erotio con algunas vacilaciones
que son seguidas por su mujer y el parásito, y dice: "Si sa-
piam hinc int,ro...".
En Merc. 801, aparece un " hinc intro..." que sus-
tituye interiores de la casa de Lisímaco.
En Rud. 1189, Démones se dispone a entrar en su
propia casa y dice: "...hinc intro...". Lo mismo en 1263 (cf.
Ernout VI p. 185 y 189). -
1-10 Fórmulas "abeo intro" y variantes
En ^Anf . 970, Alcmena dice a•Júpiter, a quien toma
por su marido: "Numquid uis, quia abeam iam intro..." refi-
riéndose al interior de la casa de Anfitrión.
Más adelante, en 1045, Anfitrión dice: "Intro
...abiit" informando de la salida de escena de Júpiter dentro
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de la casa de Alcmena.
En Cas. 142, Olimpión dice a Calino: "Abeo intro",
y según Ernout II p. 167: "ambos entran en casa de Lisídamo".
En Cist. 330, Selenio substituye el interior de su
propia casa con la fórmula de salida de escena: ",^beo intro".
En 528, Melenis dice: "Abiit intro..." informando
de la salida de escena de Alcesimar,co a su propia casa, puesto
que la siguiente entrada en escena ( 640) la acota Ernout (vol.
III p. 45) con un "saliendo de su casa".
En 683, Halisca dice: "...postquam intro abii" re-
firiéndose a la casa de Selenio.
En 772, Fanóstrata dice a Halica: "Abeamus intro" y
según Ernout (vol. III p. 54): "las dos mujeres entran en la
casa de Alcesimarco".
En Ep. 63, Tes^^rión dice:• "Abeo" con intención de entrar
dentro de la casa de Queríbulo (cf. v. 68), pero Epídico le
retiene diciéndole: "...abire hinc non sinam".
81, Epídico informa de la salida de escena
de Tesprión hacia el interior de la casa de Queríbulo (v. 68)
de esta forma: '^IZZic.hinc abiit".
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En 379, Queríbulo invita a Estratipocles y a Epídi-
co a entrar en su casa (cf. cap. II, páy. 216 ) -
Más adelante en el v. 665, con "abeo intro", Epídi-
co entra en casa de Queríbulo (cf. v. 660). Este verso lo aco-
ta Ernout (vol. III p. 161) con un: "Epídico llegando a la
puerta de Queríbulo".
En Menaech. 550a, Menecmo II informa de la salida
de escena de la esclava dentro de .la casa de Erotio (cf. Er-
nout vol. IV, p. 46). Más adelante en 603, Menecmo I dirigién-
dose a la casa de Erotio dice: "...hinc intro abeam". En 698,
Menecmo I informa de la salida en escena de Erotio hacia el
interior de su casa con un "abiit intro...".
En Mil.. 11.7.6, palestrión dice:
"...u^bi intro haec abie-
rit" refiriéndose a la casa de Periplectómeno.
En Most. 391, Tranión dice a Filócrates que entren
en la casa del senex Teoprópides así: "Vó^s^ modo hinc abite in-
tro..." y 397 insiste con un "intro abi...".
En Per. 200, Pegnión, cuando ve salir de es ŝena a
Tóxilo, informa a los espectadores diciendo: "iZZic hinc abiit
intro huc" y que el esclavo entra en su propia casa lo sabemos
por el contexto anterior (en 197 Tóxilo anuncia: "Ego domum
ibo ") .
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En Poe. 194, Milfión dice:"Abeamu ŝ intro ut CoZZz^-
^i
biscum..." con lo que queda claramente substituida la casa de
Agorastocles.
En Rud. 1189, Gripo decide salir de escena y entrar en
su casa con estas palabras: "...ut hinc intro abeam".
^En Stich. 147, Panegiris invita a su hermana a entrar en
su casa con un . "Nunc soror, abeamus intro".
En Tru. 210, Astafio informa de la salida de escena de
Diniarco, que ha entrado en casa de Fronesio (cf. 197-198).
En 758, Diniarco dice: "AbZZt intro" informando así a
los espectadores de que Astafio sale de escena. Ernout (vol.
VII p. 149) acota el verso así: "Astafio entra en casa de Fro-
nesio".
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1-11 5ustitución de interiores con "abi intro"/"abite in-
tro" y variantes
En As. 543, Cl.eereta se dirige al interior de su casa y
manda a Filenio que haga lo mismo con un: "Intro abi...".
Y en Au. 89, Euclión manda a Estáfila: "Abi intro"; en
103 él "abi intro" de Euclión es una orden a la esclava Está-
fila de nuevo para que entre dentro de su casa. Más adelante
en 334, Estróbilo aborda a Frigiá y Eleusis, refiriéndose a
la casa de Euclión ( ŝ f. cap. II, gág; 223^En 455, de nuevo Eu-
clión manda a Estáfila entrar dentro de la casa con un "intro
abi. . . ".
En Bacch. 227, Crísalo dice a Pistoclero que entre en
casa de las dos Baquis con un "abi intro". En 714, Crísalo di-
ce a Pistoclero que entre en casa de las dos Baquis con un:
"Nunc tu abi intro...".
En Cap• 452, Hegión marida a Tíndaro que entre dentro de
la casa con un: "Tu intro abi...".
En Cas. 214, Cleóstrata^ manda a P-iirr.lria que entre en su
casa así: "Intro abi"; en 295 Lisídamo ordena entrar dentro de
su casa a Calino con un "intro abi...". En 419, Lisídamo orde-
na a su mujer que entre en la casa con un: "Intro abi,
uxor...";vuelve a repetirle la orden en 421 de la misma forma.
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En 832, Lisídamo ordena a una serie de personajes mudos que
forman el cortejo, que entren dentro de la casa de Alcésimo
así: "Abite intro".
En Cist. 119, Sira dice "abi intro" y sale de escena.
Por el contexto (v. 17 "ad te"), este "intro" suple la casa
de Selenio. Más adelante, en 591, Lampadión dice: "Intro
abi..." a Fanóstrata para que entre en casa de Selenio y en
770 Lampadión manda a Fanóstrata: "Da isti cistellam et intro
abi...". Ernout ( vol. III p. 54) ácota el verso: "entran en
casa de Alcesimarco".
En Ep. 601, con el "intro abi" Pe.rífanes manda que entre
en su casa Filipa y en 604 el "Abi modo intro" de Perífanes le
sirve para informar de su salida de escena y Filipa y Acropo-
listis entran en casa de Perífanes (cf. Ernout III p. 157). En
655, Epídico manda a Estratipocles que entre en casa de Querí-
bulo con un;"Abi intro...". En 665 Epídico sale de escena. En
714, Epídico manda a Perífanes que entre en su casa con un:
"A.bi intro". ^
En Merc. 677, Doripa ordena a Sira: "Abi tu intro". Er-
nout (IV. p. 136) acota el verso con un: "Sira entra en casa
de Lisímaco.
En Mil. 255, Palestrión manda a Periplectómeno entrar en
su casa así: "Intro abi ergo...".
4.2 7
En 302, Escéledro dice a Palestrión: "Visse, abi intro
,^: .
tute..." refiriéndose al interior de la casa de Pigopolinices
(cf. Ernout IV p. 191).
En 394, Palestrión ordena a Filocomasio que entre dentro
de la casa del miles así: "Abi intro".
En 535, Periplectómeno manda a Escéledro que entre en
casa de su amo Pirgopolinices, ta1 como hemos visto en cap.II,
p. 224. En 857, Palestrión dice a Lurcio: "Abi, abi intro iam"
refiriéndose a la casa de Pirgopolinices; en 1196, Palestrión
• anima a las mujeres a que entren dentro de la casa de Peri-
plectómeno así: "Et uos abite hinc intro" (cf. G. La Magna, p.
217).
En Piost. 294, Filolaques ordena a Escafa entrar en casa
así: "Abi tu hinc intro".
En 397, Tranión dice a las criadas que entren dentro de
la casa de Teoprópides así: ". .^. intro abi. ..". En 425, Trani^3n
vuelve de nuevo a ordenar a un esclavo que entre dentro de la
casa de esta .forma: ".4bi (hinc) intro".
,^
En Per. 855, Dórdalo dice a Tóxilo: "Abi [introj refi-
riéndose al interior de la casa del leno.Pero coincide con final
de obra.
En Poe. 604^ Colibisco ordena a Milfión y Agorastocles
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^ que entren en casa de este último así:
"Agite intro abite".
En Ps. 161, Balión ordena al esclavo:
para que entre en la casa del leno.
". . . abi intro"
En 168,Balión sigue ordenando a todos sus esclavos (per-
sonajes mudos) que entren en su casa así: "Intro abite...". En
890,Bálión, después de señalar su propia casa, ordena al coci-
nero que entre dentro de la misma así: "...intro abi...".
En Rud. 1254, Démones dice:"^.bi intro..." y un poco más
adelante, entra dentro de su casa saliendo de escena.
En Stich. 533, Epígnomo invita a su hermano a entrar en
su casa para"lavarse, aunque Panfilipo prefiere ir primero a
la suya para saludar a su mujer. En v. 534 Epígnomo dice: "Abi
intro. . . ".
Sobre estas fórmulas E. Feyerabend en op. cit. p. 35-36
dice que "abeo intro" acompañado de" huc", "iZluc" significa
que el personaje señala con el dedo la casa en escena.
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CONCLUSIONES SOBRE LOS INTERIORES DE EDIFICIOS QUE SUPLE "IN-
TRO"
1) En "Báquides": CASA DE NICÓBULO Y CASA DE DOS BAQUIS.
2) En "Estico": CASA DE PANFILIPO.
3) En "Truculentus": CASA DE FRONESIO.
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CONCLUSIONES SOBRE LA SUSTITUCION DE INTERIORES DE EDIFICIOS
EN ESCENA CON FORMULAS "DEICTICOS + INTRO"
A) "RAC INTRO "/ "gUC INTRO"
1) En "Aulula.ria": CASA DEL SENEX MEGADORO (solo una vez)
2) En "Báquides": CASA DE DOS BAQUIS
3) En "Cistelaria": CASA DE ALCESIMARCO
4) En "Epídico": CASA DE QUERiBULO
5) En "Mercator": CASA DE DEMIF6N
6) En "Miles": CASA DE PIRGOPOLINICES Y PERIP.LECT6MEN0
7) Eh "Persa": CASA DE T6XIL0
B) "ILLO INTRO"/"ILLUC INTRO"
1) En "Dlercator": CASA DE LISiMACO
C ) "EO INTRO "/ "ISTO INTRO"
Sustitución de los mismos interiores de edificios que A)
para Bacch.; Nlil.
D) "gINC INTRO"
La misma sustitución de interiores de edificios que en A) y
además:
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^1) En "Menaechmi": CASA DE EROTIO
2) En "Mercator": CASA DE LTSTMACO
3) En "Rudens": GRAN^A DE DÉi^lONES•
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CONCLUSIONES SOBRE lLA SUSTITUCION LINGUfST^CA DE INTERIORES DE









• 9) En "Poenulus":
10) En "Rudens":
11) En "Estico":
CASA DE ANFITRIbN Y ALCMENA.
CASA DE LISíDAMO.




CASA DE TEOPR6PIDES. .
CASA DEL ESCLAVO TbXILO.
CASA DE AGORASTOCLES.
GRANJA DE GRIPO = D^MONES (cf. v.
1255).
CASA DE EPíGNOMO.
12) En "Truculentus": CASA DE FRONESIO.
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CONçLUSIONES SOBRE LA SUSTITUCION LINGU^STICA DE INTERIORES DE
EDIFICIOS EN ESCENA CON FÓRMULA "ABI/ABITE INTRO"
Sustitución de los mismos interiores de edificios que en








CASA DE ALCÉSIMO (Sólo una vez)
CASA DE PERÍFANES
CASA DE LISIMACO
CASA DE PERIPLECTÓMENO Y PIRGOPOLINICES
CASA DEL LENO D6RDAL0.
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^-12 Fó.rmulas sustitutivas de inte:riores de edificios en es-
cena formados por_ "ire intro" y variantes
a) "Ibo intro"
En su c:omentario al verso 206 de "Truculentus", Enk
(p. 506) dice en relación con la fórmula: "La mayoría de las
veces estas palabr•ás se dicen a alguien necesariamente antes
de salir de escena. .
Ocurre esto en Anf. 1007, Au. 273, 659, 700, 302;
^:ap. 192, Cas. 511, 557; Ep- 164, 319; Menaech. 331; MiT.
595 , 1121; P•iost. 349; Poe. 920, 929; Ps. u. 903, I245; ^^5tich.
v. 37 .^in embargo no ocurre lo mismo en T.ru. 206,en donde
el 'ibo...intro` es una pregunta, una simple preguñta de Di-
niarco a Astafio".
E1 comentario de este autor nos da p:.e para afir-
mar que la fórmula no es sólo anuncio de salida de escena, si-
no que sustituye a la escenografía de interiores de edificios
en escena e incluso informa a los espectadores de quién es el
dueño^de dichos edificios. .
Iremos, pues, estudiando seguidamente cada caso
(así como otros que no cita Enk).
En Anf . 1007, t^Iercurio decide entrar en la casa de
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Anf`itrión a cambia:cse de caracterización cuando lo ve venir.
Dice: "Ibo intro or^natum capiam...", pero hay salida de escena
inmediata. En 1145, Anfitrión decide entrar dentro de su casa
para ver a su mujer.• y dice: "Ibo ad uxorem int,ro". Creemos que
Enk no cita este caso por ser final de obra.
En Au. 278, Estáfila, sola en escena, informa a los
espectadores de su sal =^a in.r..,.ediata de la misma c?er_tro de la
casa de Euclión (65gj.
No hay salida de escena inmediata en el v. 700
cuando Licónides dice a los espectadores: "Ibo intz^o ubi..." .
Según Ernout :r p. 1 ŝ 9, va al interior de la casa de Megadoro
por el v. 693. Pero el joven ha avisado unos versos antes (v.
693 "sequa.r") de una falsa salida de escena. Por lo é^ue la
substitución de lcs interiores de la casa de r^egadoro también
puede^ ser falsa ..
En 802,^ĉuclión sale inmediatamente de escena hacia
el interior de su casa con un: "Ibo intro...".
^^• En Cap• 192, Fiegión, solo en escena, informa de su
salida inmediata de la misma haci_a el interior de su casa para
hacer cuentas. Cf. lo dicho sobre el verso en la pág. 393.
En Cas. 511, Calino, solo en escena, sale de la
misma tras pronunci.ar el "ibo intro. ..", hacia el interior de
436
la^ŝasa de su amo Lísidamo para preparar un banquete.
En 557, Alcésimo sale de escena hacia el interior
de su casa tras pronunciar el "ibo intro...".
En Ep. 164, Epídico, solo en escena, informa a los^
espectadores de que va a ir a casa de su joven amo E ĉtratipoclés.
para aconsejarle lo que debe hacer, y dice así: "Ibo intro at-
que aduZescenti di.cam...". Flay una salida de escena inmediata.
En 319 Epídico, de nuevo solo, informa a los espec-
tadores de su salida inmediata de escena y de que va a casa de
su amo Perífanes con un "ibo intro".
En Menaech. 331, Cilindro dice a Tdenecmo II: Mlbo in-
tro... hic adstare Erotio" informando de su salida de escena
hacia la casa de la meretriz.
En P^4i1. 595, el senex Periplec^tómeno dice: "Ibo in-
tro" y sale de escena hacia su casa, tal como.explica Ernout
(vol. IV p. 212).
En 1121, Pirgopolinices dice: "Ibo igit,ur intro" y
aunque no sale de escena inmediatamente (hasta el v. 1124), se
dirige hacia su propia casa. No menciona Enk el v. 1376, en
donde Pirgopolini^^es intenta entrar en su casa con un "ibo
hinc intro ", pero ^;é queda en escena.
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^' En Most. 349, Teoprópides dice; "Ibo intro igitur"
en dirección hacia la casa de Simón, pero no sale de escena
inmediatamente; cu,ando parece hacerlo, utiliza la fdrmula
"sequere me hac"^ que, probablemente, ihdique falsa salida de
escena (cf. cap. II:, págs. 178-93), la cua? quiaás snpla tam-
bién "falsamente" íin phantasma) la casa de Simón, como ya se
viene haciendo des ŝíe los v. 843 ( personaje mudo y una llave^, y
luego en 850 ( perro inexistente).
En Per. 77, el parásito Saturión se dispone a en-
trar dentro de la casa del leno Dórdalo; (,cf. lo diçho en
págs . 419-20 ). Pero, como ocu?-re en es^tas falsas salidas de
escena, hay un anuncio de entrada en la misma con la fórmula
"abrir, crujir _ puel^tas" de un personaje que sale de la -casa.
En Poe. 920, Milfión, solo en escena, informá a los
espectadores de que va a entrar en casa de su amo Agorastocles
con un: "Ibo intro..." pero no sale inmediatamente de escena
hasta volver a informar con la misma fórmula: "Nunc intro ibo;
must..." (v. 929) y entrar por fin en casa de su amo.
Para Ps. 654, cf, pág. 420.
En 903, vuelven a cumplirse las reglas, pues Balión
solo en escena, informa a los espectadores de su salida inme-
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diata de la misma hacia su casa con un: "Nunc ibo intro...".
Más adelante, en ]_245^, Simón, solo en escena, informa a los
espectadores de su salida inmediata de la misma con dirección
a su casa mediante un: ''N.unc ibo intro...".
En Stich. 87, Antifón en un monólogo "aparte" in-
forma a los espec^i.adores de su salida de escena con un "ibo
intro ", y al parecer, con dirección a la casa de su hija Pane-
giris (cf . Ernout VI p. 213, que acota el v. 89 con un largo:
"Las dos hijas salen al encuentro de su padre en el momento en
él que este entra en casa de Panegiris"). Lo cierto es que no
hay salida inmediata de escena del senex,oues al "ibo intro"
sigue el anuncio inmediato de entrada en escena de personajes
mediante la fórmula "abrir puertas" (v. 87. Cf. la página
363). Según Ernout en p. 217 nota 2 al verso 87: "Este detalle
de 'abrir puertas' nos da una indicación breve pero precisa de
la d;sposición del decorado de la obra . E,s sin duda p^r esta
puerf:a abierta por donde el público ha vis^^o, desde el prin ŝi-
pio de la obra, a las dos mujeres conversando en el '^atrium'
de la casa de una ŝíe ellas .^^ La voz de su padre las hace sa-
lir de su ensimismamiento y las devuelve a la tierra, en donde
se dan cuenta de la presencia^dé Antifón".
Esta nota ya parte de suposiciones como la existen-
cia de puertas abiertas o cerradas que crujen o chirrían, ex-
presiones que_son, como ya veremos más a.delante, simples fór-
mulas de anuncio de entrada o salida de personajes en escena.
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Lo mismo que la existencia de posibles "atrium"
"uestibulum" "ambulacrum" en la escenografía (Cf. fórmulas
"ante aedes", en ^>ágs. 361 ss. ) .
Lo cierto es que desde los versos 57 en adelante
los tres actores están muy próximos realmente en el escenario.
Los recursos lingiiísticos que escenografían su "distanciamien-
to teatral" son los que siempre utiliza Plauto. Esto es, que,
por un lado, un personaje entra en escena hablando con los de
dentro de su casa (•v. 58-67) y los otros siguen hablando "sin
verle ni oirle" (v. 68-74). Uno monologá "aparte" (v. 75-87) y
por fin el autor decide que los tres personajes se vean y oi-
gan e inicien el di,^logo con la consabida fórmula "quoniam uox
prope me ^,onat'; que aquí (v. 88) ofrece una feliz variante.
Cf. lo dicho er. la •página 348, nota 14. . ^
. Inmediatamente^ el lugar de la acción "se traslada" al
sitio de los personajes que han pronunciado dicha fórmula
(aquí interiores de una casa) y dicho lugar se suple esceno-
gráficamente con algunos objetos referenciales subsidiarios
(aquí algún cojín o taburete: versos 9.0, 92, 93, comenta-:
dos antes en- la página _ 363; o personajes mudos 94:
"Mane puZuinum" . Erik no cita el v. 400, en do^nde Gelásimo de-
cide salir de escena entrando en su casa ("Ibo intro ad Zi-
bros"), ya que Panegiris no le deja hacerlo dentro de la suya
(397). Sobre este verso, H. Petersmmann en su comentario, p.
157 dice: "Como anéc:dota de lós libros de parásitos cf.: Stich,
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454::,'Libros inspexi'; cf. Pers. 392 ss.: 'Zibrorum ecciZZum
habeo... "'.
Es en Stich. 567, en donde Antifón dice: "Sed ego ibo in-
tro..." anunciando su inmediata salida de escena (definitiva
además) hacia el interior de la casa de sus hijas y luego su-
ponemos que a la suya a darse un baño (567). Parecen suplirse
los interiores de la casa de sus hijas y la suya propia (cf.
Ter. Hec. 345:"Tum fiZius tuos intro").
Tampaco cit::a Enk Rud^. 1263, en donde Démones sale inme-
diatamente de escena y va al interior de su casa con un "Nunc
hinc intro ibo...".
'En Tru. 206, Diniarco comunica su salida inmediata
de escena a la casa de Fronesio con un:"Ibo igitur intro?".
Con todo esto llegamos a las siguientes conclusio-
nes:
a) La mayoría de los personajes aue pronuncian la
fórmula salen i_nmediatame^r ŝte de escena y van
dent:ro de su propia casa.
b) En Anf. 1007, Au. 278, Cas. 511, Ep. 164, 319
t9en. 331, los esclavos van a casa de sus amos.
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c) Caso:^ especiales presentan As. 700 y Most. 849
en donde hay falsa salida de escena hacia inte-
riorE^s falsos o sustituidos "in phantasma" . Los
personajes que pronuncian la fórmula no son los
dueños de dichos edificios. La falsedad de la
sali ŝía de escena viene anticipada por un
"seqzaere hic ".
d) En PE=_r. 77, y Stich. 87, sigue a la fórmula
otra de anuncio de entrada en esceria de los per-
sonajes a cuya casa se pretendía ir.
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CON^LUSIONES SOBRE LA SUSTITUCIÓN LINGUISTICA DE INTERIORES DE
EDIFICIOS EN ESCENA CON LA F6RMULA "IBO INTRO"
1) En "Anfitrión: CASA DE ANFITR16N
2) En "Aulularia": CASA DE EUCL16N/CASA DE MEGADORO (Una
vez "in phantasma").
3) En "Captiui": CASA DE HEG16N.
4) En "Casina": CASA DE LIS^DAMO. ^
CASA DE ALCÉSIMO (Una vez).
5) EN "Epídico": CASA DE ESTRATIPOCLES.
CASA DE PER2FANES.
6) En "Menaechmi": CASA DE EROTIO.
7) En "Miles": CASA DE PRIPLECT6MEN0.
CASA DE PIRGOPOLINICES. -
8) En "Mostelaria": CASA DE SIM6N (Una vez "in phantasma").
9) EN "Persa": CASA DE T6XIL0.
10) En "Poenulus": CASA DE AGORASTOCLES.
11) En "Pséudolo": CASA DE SIP^16N.
CASA DE BAL16N. ^
12) En "Estico": CASA DE PANEGIRIS
CASA DE ANTIF6N.
13) E•ri "Rudens": GRANJA DE DÉMONES.
14) En "Truculentus": CASA DE FRONESIO.
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b) "Eo intro "/^"I intro"
En Anf . 409, Sosias confuso ante su doble, el dios
t^ercurio, se pregunta: "Quid igitur ego dubito? . Aut cur non
intro eo... in riostram domum?" refiriéndose a la casa de Anfi-
trión.
Según E. Feyerabend en "De verbis..." p. 22: "^n
este verso se añad^= la palab•ra 'domum' misma y también se in-
dica de quién es la casa a donde se va a entrar . Hay que se-
ñalar que en todos los casos de la fórmula 'ire intro', son
las personas que h.ablan las que entran en su propia casa, o
ellos mandan entrar a otros (así en Stich. 675 esclavos a los
que se manda entra.r en la casa de su señor).
Cuando la persona que sale de escena no entra en
su propia casa, la indicación de a qué casa entra, vierie dada
por un deíctico". '
En 617, Sosias éncúentra dificultades para entrar en
casa de Anfitrión y dice: "Quin intro ire in aedis...".
En Au. (i94, Eunomía invita a su hijo a entrar den-
tro de la casa de su tío tdegadoro (cf. lo dicho en p^
ŝi$a
. 417), y el joven le contesta: "I iam sequor te..." y se
queda en escena. Eri 800, Licónides dice a Euclión que entre en
su casa para ver lo que ocurre de esta forma: "I intro...".
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En Bacch.. 906, Crísalo pide a Nicóbulo que le deje
entrar dentro de la casa de las dos Baquis para sacar al joven
t4nesíloco (^cf .._ lo dicho en págs . 417-418 ).
El senex le pregunta al mismo Crísalo, señalando la
casa de las dos meretrices, (v. 907): "Quid eo introibis?". En
1175 Baquis I invita a Nicóbulo a entrar dentro de su casa de
esta forma: "I hac mecum intro..." y lo mismo en 1181 y en
1203.
En Cap. 951, Hegión hace entrar dentro de la casa
a su hijo y a Filócrates diciéndoles: "Vos ite intro".
En Cist. 117, Gimnasio comunica a su madre su deseo
de entrar en casa con un: "Numquíd me uís, mater, zntro quin
eam?". Para verso '779, cf. lo dicho en cap. III, págs. 317-18,
418. "`
En Ep. 650, Estratipocles dice: ^^Dum intro eo •••^^ •
Pero el verso ^^stá muy deteriorado.
^ En Menae^ch. 3£3?_, Erotio insiste en que Menecmo iI
(al que confunde con Menecmo I) entre en su casa.ocf. cap. II,
pár^. .144).
Pa^a t9erc. 567, cf. la pág.i^ia 420 de este mismo capí-
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tulo, en donde Deraifón se refiere al interior de la easa de
Lisímaco, y este 1e contesta: "...intro eas?" refiriéndose al
interior d.el mísmo edificio. En 570, Lisímaco dice refiriéndo-
se también a su casa: "...si illo introieris...". En 916, Eutico
dice a Carino, refiriéndose a la casa de Demifón (cf. acotación de
Ernoizt al v. 910, vol. IV, pág. 151): "Tempus non est íntro
• eundi•", y en 917 : ". .. nunc intro te ire" , pero en ambos casos
hay falsa salida de escena.
En riil. 454, y en contra de la opinión.de Ernout, vol.
TV, pág. 203, que acota el versu así: "señalando la casa 3el.mil^-
tar", opinai<<os que dicho verso es ambiguo (cf. p. 420).
Lo mismo ocurre cuando Filocomasio en.:el v. 455 dice:
"Me intro igitur". F;n, 812, Pleusicles sale de escena cun un: "Eo
intro igitur..." , pero no está muy claro de que edificio se tra-
ta.
En 1168, Palestrión dice señalando la casa dé Peri-
plectómeno (cf. Er:nout IV p. 254): "...intro ire..."
En 1248 Acroteleutio intenta entrar en la casa del
senex y lo anuncia con un:"Eo intro...".
En 1385, un esclavo invita a Pirgopolinices a en-
trar dentro de la casa de Periplectómeno con un
"^ntro te ut
eas..." y en 1387 se impacienta por la tardanza y dice:
"...quin intro is?"
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t En Most. 390, Tranión dice: "Non modo ne intro
eat..." refiriéndose a que ojalá el padre de Filolaques, Teo-
própides, no entre en su propia casa.
En 422, el esclac^© dice a Tranión que no deje en-
trar a Teoprópides en su casa así:."Ne intro iret ad se".
En 815, Simón invita a entrar en su casa así: "Tu
is intro". Pero hay falsa salida de escena.
Más adelante en 848, Teoprópides anuncia su deseo
de entrar en la casa de Simón así: "Ergo intro eo igitur...".
En 852, Simón invita a Tranión a entrar en su casa
sin tener miedo al p^^rro así: "Ire intro audacter Zicet". Pe-
ro, al final, la entr.-ada definitiva de todos los personajes en
la casa de Simón, se hace con la fórmula del v. 857 (c^"; cap:.
iI, p. 185)_, que, como ya hemos demostrado en otro lugar,
informa de falsas :^alidas de escena hacia el interior de
falsos edificios en l.a misma. También se da la sustitución "in
phantasma" de la casa de Simón.
En Per. E72, Tóxilo, pregunta impaciente a Dórdalo:
"Quin tu intro is?" e: inmediatamente el leno entra en su casa
(cf. Ernout p. 147). En 849, la meretriz Lemniselene con un
aire cariñoso invita a entrar dentro de la casa de Dórdalo
mismo así: "Patrone ml'i) (i) intro, amabo, ad cenam". Igual en
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854i ^
En Sticl^a. 396, Panegiris ordena entrar en la casa a
Pinacio de esta. f®:^a: "I intro, Pinacium. ..".
En Tru. 176, aceptamos la lección: "I intro" que
Ernout pone entre ,^orchetes y que en el aparato crítico (vol. -
VII^ p. 109), se da como un añadido de FZ, y aceptamos el im-
perativo, no solo por el contexto (Astafio invita a Diniarco a
entrar en casa de :su amante), sino porque la fórmula se repite
en 197 con el: "I, intro, amabo" en donde Astafio invita al
joven Diniarco a entrar en casa de su amante Fronesio.
En 329, Diniarco pide a Astafio que le anuncie den-
tro de la casa de Fronesio así: "(I> intro ac nuntia". En 354,
Fronesio pregunta con sorna a Diniarco si tiene miedo de.que
su puerta muerda y de entrar dentro de su casa de esta forma:
"Quo int ro ire met alas ...".
En 696, Astafio invita a entrar en casa de Fronesio
a Truculentus con un: "I intro amabo" (cf. Ernout VII p. 144).
En 958, Fronesio invita a Estrabax a entrar dentro •
de su casa así: "I intro, amabo...".
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CONŝLUSIONES SOBRE :LOS INTERIORES DE CASAS QUE SUSTITUYEN LAS
FORMULAS "EO/ "I INT.RO"
Las mism^as sustituciones que con "ibo intro" y ade-
más:
1) En "Báquides": CASA DE DOS BAQUIS
2) En "Cistelaria": CASA DE SELENIO Y
CASA DE ALCESIMARCO
3) En "Mercator": CASA DE L^SIMACO Y
CASA DE DEMIF6N
^) En "Mostelaria": CASA DE FILOLAQUES Y
CASA DE SIM6N (con falsa salida de escena
en este último caso).
5) En "Persa": CASA DEL LENO D6RDAL0.
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) "Eamus intro"
P^rá P,acch. 105, cf. cap. I, pág. 21.
En Cap. 1.027, Hegión dice: "Eamus ^ntro... " re-
firiéndose al interior de su propia casa.
En Cas. 422, Lisídamo dice a su mujer: "Eamus nos
quoque intro" y ambos entran en la casa del senex.
Para Ep. 157, cf. lo dicho en capítulo II, pági-
na 220 . En él vemos que el "ad te" aclara a qué edificio se
r_efiere, Ernout (vol. III p. 128) acota el verso con un: "en-
tran en la casa de Queríbulo". Según A. Olivieri en su edición
de la obra p. 57:"E1 'intro' anticipa la idea que viene a con-
tinuación 'huc ad te' _ 'en tu casa"', con lo que estamos de
acuerdo.
^A qué se debe tanta dilación y repetición de fór-
mulas?.La obra termina y se informa de la salida de escena de-
finiti:va de los actores. ^
En P^Iena^=_ch. 387, Erotio dice: "Eamus intro. .." re-
firiéndose al interior de su casa; en 422, f^Ienecmo II dice a
Erotio: "...eamus ^intro" supliendo de nuevo el interior de la
casa de la meretri;a. De nuevo en 431 el "eamus intro" suple a
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dichos interiores.
En 1154, Menecmo I invita a entrar en casa a su
hermano Menecmo I:I con estas palabras: "Eamus intro, fra-
ter. . . ".
En Merc. 1005, el joven Eutico, hijo de Lisímaco y
amigo de Carino, i:nvita a los otros personajes en escena (Li-
síraacó y Demifón) a salir de la misma con un "eamus intro".
Pero la fórmula va más allá de la simple substitución esceno-
gráfica de la cas^i del senex Demifón. E1 joven la justifica
desde la imposibil.idad de tratar asuntos importantes en el lu-
gar en el que están, esto es, en plena calle, (v. 1005;^'...hic
^ locus ", 1006: ". .. per u^as ") . A1 senex Demifón le parece una
brillante idea y r^epite: "Eamus" (v. 1007); Ernout vol. IV p.
158 acota esta fórmula con un: "Demifón a la vez que se dirige
a su casa". Pero esta última información no se da ha ŝ ta el
verso siguiente (11)08),en el que Eutico aclara: "Hic est intus
filius apud nos tuos", y a continuación se hace imaginar la
situación vecinal de la casa de los dos senes (v. 1009) con
un: "IZZac per hortum nos domum transibimus". Sin embargo la
substituci.ón dé la casa de Demifón contiriúa cuando Lisímaco se
para un momento a}zablar con su hijo: "...quam meum int,ro re-
fero pedem". Por último Demifón vuelve a invitar a salir de
escena a todos con un: "Eamus intro" del v. 1015.
En Mil. 1427, G. La Magna p. 262 explica el "eamus
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int,'ro^ Cario", así: "Después de estas palabras, Periplectómeno
seguido de Carión y los 'Zorarii' entra en su casa . Pirgopo-
linices se levanta del suelo y, entre tanto, aparecen sus es-
clavos que vuelven del puerto y deben acompañar a Pleus;_cles y
Filocomasio".
En defiriitiva, se trata de informar a los especta- ^
dores y de suplir en escena a personajes mudos que actúan como
comparsa.
En Poe. 491 = 717, el leno Licón inv:ita a entrar
dentro de su casa con un: "Age eamus intro" que más adelante
en 502, se vuelve a suplir con un: "Nunc hinc eamus intro".
En Rud. 1182, Palestra invi.ta a entrar a Ampelisca
dentro de la casa de Démones (cf. Ernout vol. VI p. 185) con
un: "Eamus intro omnes...".
d) "Ite intro"
En As. "145, Libanio dice a Argiripo y Leónidas:"Ite
intro cito" invitándoles a entrar dentro de la casa de De-
meneto.
En Au. 451, Euclión manda a Congrión y a los demás
entrar dentro de su casa (cf. lo dicho, en capítulo. II,. pág.^ 239
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y ,Ernout I pág. 174).
En Bacch. 1203, Baquis I invita a entrar dentro de
su casa con un: "I^e intro...".
En Ep. 158, Epídico invita a los personajes en es-
cena a entrar dent:ro de la casa de Queríbulo con un: "rte in-
tro ".
En Poe. 1356, P,gorastocles, invita a las mujeres a
entrar dentro de su casa con un: "Ite igitur intro...".
CONCLUSIONES SOBRE LA SUSTITUCIÓN DE INTERIORES DE CASAS CON
"EAMIIS IATRO "/ "ITE IATRO"
En ambo;s casos las mismas sustituciones que con"ibo
intro ", "eo/ i intro " y además:
1) En "Poenulus": CASA DEL LENO LIC6N.
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a` e) "Duco intro" y variantes
Esta fórmula, en general, sirve,además de para sus-
tituir interiores,;^ara informar de personajes mudos.
En Anf. 354, Anfitr_ión dice a ^osias refiriéndose al
séquito que le acompaña: "Duc hos intro.:.".
En Au. 362, Estróbilo pide a Estáfila que haga en-
trar a los que acompañan con un: "Duc istos intro" con lo que
ŝe suplen los inte:riores de la casa de Euclión y hay informa-
ción de personajes mudos; en 452, Euclión ordena al séquito de
cocineros que entrf^n en su casa con un: ^'Etiam intro duce...".
En Bacch. 1177-8, Filoxeno repite un "...ut me in-
t,ro abducas" refiriéndose al interior de la casa de 1`as dos
Baquis.
En Ep. 398, Apécides dice a Perífanes: "...intro
abduci" y en 399: "Duce...intro'; ambos mandando entrar dentro
de la casa del sene^x,a las mujeres (personajes mudos).
En rderc. 244, el senex Demifón dice: "Ad me do-
mum.., intro ad uxorem ducturam meam';supliendo por lo tanto
el interior de su propia casa.
4 Ss^
En 915, Carino dice refiriéndose al interior de la
casa de Eutico: "Sed quín intro ducís me ad eam...".
L4ás adelante en 927, Eutico mismo suple el inter_ior
de su casa con un: ".Nunc sí eo ted intro ducam...".
En Mil. 930, Palestrión pide a Periplectómeno que
lleve dentro de su casa a una serie de personajes mudos con
un: "...has nuncíam duc íntro".
En Poe. 720, Colibisco dice al leno Li:cón qŝe lleve
a los testigos dentro de su casa con un: "Abduc íntro...".
En 114fi, el "tu abduc hosce íntro. .." indica según
Nucciotti (p.150): "D.entro de la casa de Agorastoclés llevando
a personajes mudos y junto con la nodriza". Este es un deseo
de Hanón al que sigue la orden de Agorastocles.
En 1173, Agorastocles ordena a Milfión que lleve
dentro de la casa a algunos esclavos así: "Abduce íntro".
En Stich. 418, Epígnomo ordena a Estico conducir
dentró de la casa a todos los personajes y utensilios con un:
"Age, abduc hasce intro...".
En 435, vuelve a repetir la misma orden con. un:
"Age, abduce hasce í.ntro ".
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• En Tru• 631, Fronesio entra en escena con la con-
vención "dar órdenes a los de dentro de casa" y dice: "...at-
que me tintro actutum.ducite".
e-1 Fórmulas substitutivas variantes de "duco".
En Bacch. 822-23, Nicóbulo da la orden a Artamón y
a los demás esclavos así: "abducite hunc.Intro atque adstrtin-
gite...". Aquí la función de la fórmula es doble: a) suple la
escenografía de la casa de Nicóbulo y b) informa de personajes
mudos.
En Merc. 813, el "...adduxit intro in aedis" de la
esclava Sira informa al joven Eutico de que su padre Lisímaco
ha metido dentro de la casa a una hetera.
CONCLUSIONES SOBRE LA SUSTITUCION DE INTERIORES DE CASAS CON
"DUCO IATROn Y VARIANTES
Las mismas sustituciones que con fórmulas anteriores
salvo.: .
1) En "Báquides": CASA DE NIC6BUL0 (in phantasma).
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f) "Sequere"/"Sequor intro".
En As. 809, Diábolo va entrar en la casa de Cleere-
ta con un: "Sequere intro".
En Au. 805-6, Licónides explica a los espectadores
que después de esperar un momento a Estróbilo: "después segui-
rá a éste adentro" (Ernout I p: 196 traduce: "enseguida iré a
reunirme a casa de Euclión").
En Bacch. 108, Baquis I invita a su hermana a
entrar en casa a acostarse con un: "sequere hac me intro".
En Cap• 953, Filopolemo dice disponiéndose a en-
trar dentro de la casa de Hegión: "Sequere hac... me intro".
En Cist. 651, Melenis dice: "...persequar iam iZlum
intro" y se dirige dentro de su casa.
En Curc. 370, Fédromo antes de entrar. en su propia
casa dice: "Sequere me hac intro".
En Ep. 305, Perífanes entrando en su casa dice:
"Sequere tu intro".
En Menaech. 676, Erotio invita a entrar dentro de
su casa al que cree que es su amante Menecmo II con un "seque-
457
re .intro ".
En Poe. 808, Agora.stocles invita a Colibisco a en-
trar con él dentrc^ de su casa con un: "Tu sequere me intro".
En 1366 de nuevo Agorastocles vuelve a hacer la
misma invitación con un "sequere intro...".
En Ps. 1016, el leno Balión invita a entrar dentro
de su casa con un: "Quin sequere ergo intro".
En Rud. 1418, Démones; antes, de finalizar_ la obra,
invita a los personajes a entrar_. dentro de su casa con un:
"Sequimíni intro".
En Tru. 687, Astafio invita a iruculento a entrar
en su casa con un: "Sequere intro...".
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g.) "Intro mittere ".
En As. 756, el parásito está redactando la carta de
.condiciones a Filenio y dice: ^'^lienum hominem intro mittat
neminem" refiriéndose al interior de la casa de la meretriz.
En Menaech. 965, Menecmo I se refiere "a su casa y
sale de escena (cf, cap. II, pág. 205).
En P•lil. 681, Periplectómeno dice: ". .. in aedis in-
t,ro mittere';r_efir•iéndose al interior de su propia casa.
En Per. 568, Dórdalo dice refiriéndose al interior
de su propia casa: "At ego intro mitti..,".
Pero e^, en "Truculentus" donde el giro apa.rece con
mayor frecuencia;asi,en 718, 732-33, 751, substituyendo""1•a ca-
sa de Fronesio. En 756: "Mittz:n me intro?" en"boca de Dinia^co
substituye la cas<^ de la meretriz = 766; en 944 Estratófanes
dice: "...intromittit" refiriéndose al interior de la casa de
Fronesio.
h) "Aduenire intro"
En Per. 86, el esclavo Tóxilo di ŝ e: "...ubi ego
intro adueneró" substituyendo de esta forma el interior de su
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propia casa.
En Rud. 1206, el senex Démones dice dirigiéndose a
su mujer: "...cum intro aduenero'; substituyendo los interiores
de la casa de ambo:>. E.Feyerabend en "De verbis..." p. 78 di-
ce: "En estos dos lugares (Per. y Rud. ) 'intro' se refiere a
la casa que aparec:e pintada 'post-scaenam';' con cuya opinión
no estamos de acuerdo.
En Tru. 102, Astafio entrando en escena se dirige
a los otros esclavos de dentro de la casa (cf . Ernout ' VII p.
103 con un: "Quando intro aduenerunt".
CONCLUSIONES SOBRE LA SUSTITUCION DE INTERIORES DE CASAS CON
LAS F6RMULAS "SEQUERE INTRO ", "INTRO MITTERE ", "ADVENIRE IN-
TRO ".
Las mismas sustituciones que con las fórmulas anterio-
res.
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i) Otras fórmulas con "intro"
En este apa^tado hemos agrupado todas las expresio-
nes que aparecen una vez o alguna más en las distintas obras
plautinas. Vemos que cada una de ellas substituye a distintos
edificios en escena así:^"Nuncio intro" (Au. 81) = interiores
de la casa de Euclión. "Reuoco intro" (Rud. 1299) _"Quid me
intro reuocas?;' dice Gripo refiriéndose a la casa de Démones;
"intro Zubet" en Ps. 571 substituye la casa de Simón; "abripi-
te intro" en Most. 385 substituye la casa de Simón; en Bacch.
1133, Baquis I dice: "Cogantur quidem intro". En Au. 405, el
cocinero Antrax dice: "Fugiam intro" = casa de Megadoro (cf.
Ernout I p. 171). En Tru. 583, Fronesio dice: "Iube auferri
^intro" refiriéndose al interior de su propia casa. F^ Most. 936,
Teoprópides dice refiriéndose al interior de su propia casa:
"Quid intro spectant?". En Merc. 1010, el "refero intro" de
Lisímaco se refiere al interior de la casa del senex. En'^Tru:
386, el "concedite hinc... intro..." de Fronesio sirve para
mandar entrar dentro a las mujeres de su casa.
La expresión: "Redeo intro" se encuentra en Au. 81
("Redi , nuneiam ^intro. ..") en boca de Eúclión.. En Au. 208,
Euclión, refiriéndose al interior de su propia casa, dice:
"...quam intro redii". En Bacch. 1185, Baquis I pregunta a Ni-
cóbulo si quiere entrar dentro de su casa con un: "Redditur
...intro?". En Cas. 706 Lisídamo dice refiriéndose al interior
de su propia casa: "... redire me intro...". En 998, Cleóstra-
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ta ^órdena a su marido que entre en la casa con un: "Redi modo
huc intro". En Cis^t. 704, Halisca dice: "Redeo intro" refi-
riéndose al interior de la casa de Selenio (cf. Ernout TII p.
49).
En Merc. 557, el "...si intro rediero" se refiere
al interior de la casa del senex Demifón. En Tru. 914, el
"auferto intro" de Fronesio se refiere al interior de su casa.
En Bacch. 571, Pistoclero,antes de entrar dentro de la casa de
las dos Baquis, dic:e: "...atque intro hinc auferam" . En Au.
393, el "...intro...currere" de Euclión se refiere al interior
de su casa.
Para "Anfitrióri" 1_n4S, y"Miles" 460, cf. lo
clicho en cap. II, página 239.
^ Para Rud. 570, cf. lo dicho en el capítulo II, pá-
ginas 325, 327.
En Baccri. 1140,Baquis I invita a entrar a su herma-
na dentro de la casa con un: "Reuortamur intro. „ ; en Cap-
251, Hegión anuncia su deseo de entrar en su casa con un: "Iam
ego reuortar intro. . . ".
En Tru. 920, Fronesio se dispone a entrar dentro de
su casa con un: "Candidi intro..." .
En Menae^c'h. 630, Menecmo I niega haber estado den-
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tro^,de la casa de Erotio así: "...neque hodie huc intro tetuZi
pedem". 7^a misma expresión se repite en 692 en donde la airada
meretriz dice a Menc.cmo I: "Tu... pedem intro non feres...".
En Ep• v. 662, Epídico dice refiriéndose a los inte-
riores de la casa de Perífanes: "Remeabo intro" (cf. Ernout
III p. 161).
En Ps. .`i57, Pséudolo indica a Simón trasladarse
dentro de su casa con un: "...hinc uos intro nunciam".
En Bacch,. 1133, Baquis I expresa su deseo de.lle-
var d.entro de su casa a Plicóbulo (cf. pág. 460^) .
En 1151, Bac;uis I dice a su hermana que deben conducir
dentro de la casa a los dos viejos (cf. pág. 416).
En Tru. 583, Fronesio ordena a Cíamo y a los ser-
vidores que la acompañan que dejen sus rega^los dentro de la
casa, tal como hemos visto én la páq. 460. (Cf. la acotación
de Ernout vol. VII, pág. 137).
CONCLUSIONES SOBRE ]LA SUSTITUCION DE INTERIORES DE CASAS CON ^
OTRAS FORMULAS CON "INTRO"
No hay ninguna variante respecto a las sustitucio-
nes anteriores.
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j) Fórmulas ŝon "intro" seguido de detalle concre-
to del dueño ("persona nominatur")
Para c1G^sificar estas expresiones nos hemos ayudado
de E. Feyerabend "De verbis..." p. 22 y aunque algunas de
ellas,ya las hemos estudiado en otros apartados, no indicába-
mos allí, como lo vamos a hacer ahora, el dueño del edificio a
cuyos interiores se iba.
Así en A.nf. 1045,: ...intro edepol abiit... ad uxo-
rem meam substituyéndose los interiores de la casa de Alcmena
= 1145.
En Menaech. 1048, Menecmo I se dispone a entrar dentro
de la casa de Erotio con un: ".,.ibv intro ad hanc meretri-
cem. . . ".
Para P•Ierc. 2.44, cf. página 453.
. En Stich.^400, el "ibo intro ad Zibros..." de Gelá-
simo no supone prec:isamente "persona nominatur" pero sí el in-
terior de la casa dE^l parásito.
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k) Fórmulas con "intro" y finalidad de la acción
(Cf. E. Feyerabend, "De verbis..." p. 23). Este au-
tor clasifica estas fórmulas así:
a) Fórmulas que indican a qué se va al interior de
la(s) casa(s):
a-1 "Intro... ad cenam"
En Per. 849, en donde la fórmula suple el interior
de la casa de la meretriz Lemniselene. Cf. pág. 446.
En Tri. 818, Calicles dice: "Eo...^intro ad offi-
cium meum" substituyéndosé el interior de la casa del senex.
1) "Ví(s)se intro"
No es mas que una fórmula de salida de escena, de
uno o varios personajes. La estudia Enk en su edición de "Tru-
culentus" (v. 197-^8) p. 55. Da.éste autor los siguientes, ejem-
plos: Ep. 712, Mil. 302, 520, 536, Tru. 197=8. Todas son un
testimonio al que se acude para comprobar la veracidad de lo
que se dice.
En Ep. 712, Epídico invita a Perífanes a entrar en
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su'ŝasa para que compruebe lo que dice así: "uisse intro".
En Mil. 302, Escéledro invita a Palestrión a entrar
en casa del militar- para comprobar que es verdad lo que él di-
ce que ocurre denti-o. (cf. pág. 427), ' "
En 520, Periplectómeno invita a Escéledro a entrar
en su casa para corroborar lo que sabe con un: "Vise ad in-
tro ".
En 536, Periplectómeno invita a Escélédro a que en-
tre en casa de Pirgopolinices con un:"continuo uide sitne is-
taec nostra intus".
En Tru. 197-8, Astafio pide a Diniarco que entre
dentro de la casa de Fronesio para que compruebe sus palabras
con un: "I intro amabo / Visse illam". "^^
Las conr_lusiones a las que hemos llegado en estas
últimas fórmulas sustitutorias son las mismas que las vistas
anteriormente.
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2- Utilización de la convención: "Actores que,entran en escena (o
no), dan órdenes a esclavos que están áentro de la casa..." co-
mo sustit ŝción de interiores de edificios en escena
La convención de dar órdenes a esclavos de dentro de ca-
sa (sin entrada en escena), se encuentra ya en Men. Sam. 301-2, en
donde Parmenión ordena a los de dentro de la casa: p^SotE, gpUQ^^^
^^v^^ ^s' iiv b µ&ye^poS a^ti^^, tifiv S^ ypaUv ^vl^átitieTe ^Cna Ti^v
^^
x e pacµ ^ c^v ...
Pero es Swoboda en "Studia..." p. 93 .ss. quien da
una serie de ejemp:los como Merc. 562, 272-283, 910-13, 800-
802; Mil. 596-598, 816, 354-57, 991-992, 1137-1138, 1378 ss.;
As. 127-140; Cist. 1-119; Stich. 347, 57-58, 68-74, 75-87,
89-146, 308-314; Au. 268-271, 204-209,.249-251, 350-51; Poe.
713-20, 205-209, 708-712, 578-582, 615-618, 796, 1118-1119;
Most. 1-5, 157-335, 843, 849 ss.; Curc. 99-111, 158-163, 223-
228, 274-276; Ps. 172-228; Ep. ^, 181-185, 337-340, 398-403,472
ss., 560-664; Rud. 331-332, 904, 1202 ss. 1205-1209; Bacch.
178-180, 526-27 724--25, 832-836; Cap- 251, 656 ss., 919. 977;
Tri-,. 39-41, 622 ss ., 1115-24, 1174-1176; i^enaech. 110, 127, 218;
351-356, 466-468, 736-737; Cas. 353-355, 780-787, 621-629,
144-149, 165-67, 30'9-316; Per. 81-89, 168-182, 183-199, 302-
306, 405, 725-26.
En Terencio, Andr. 28, 128-233, 684-85, Heaut. 842
ss., 175-177, 879-8E^1, 614-619, 763-765, 776 787-788, 889-890,
Hec. 76-80, 243-245,. 622-626, Eum. 500-506, 469, Form. 51 y
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151.
Iremos viendo los ejemplos en Plauto ordenadamente, con la
indicación de la entrada o no en escena de los actores que dan las
órdenes. Añadiremos, además, que, como veremos en algunos casos, las
órdenes que se dan a 1os esclavos del interior de los edificios, son
las de salir fuera de ellos, sirviendo dichas órdenes como anuncio
de entra'da en escena de dichos esclavos.
A la excelente relación de Swoboda, adjuntaremos otros
casos. Así en Anf. 949, el dios Júpiter manda a los criados de den-
tro de la casa de Alcrnena de esta forma: "Euocate huc Sosiam" , y
el actor no entra en escena.
En As. 127-140, el adolescente Diábolo pronuncia su larga
tirada de quejas e insultos dirigiéndose al interior de la casa de
Cleereta mientras enti-a en escena. Pero no hay en todo este pasaje
ninguna fórmula con la que el actor se dirija a algún personaje de
dentro de la casa. Por ello más que substitución de interiores cree-
mos que aquí se suple el espacio escenográfico "ante portam" (cf.
v. 127 en cap. I, pág„ 15 )_ "uia" .
En Au. 40, (cf. E. Feyerabend "De verbis...", pág. 42),
Euclión, entrando en E^scena y saliendo de su casa, obliga a salir
de la misma a la E^sclava Estáfila con un: "Exi inquam, age
exi! / exeundum her^cZe tibi hinc est foras", que de esta forma
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entra en escena .
En 268-271, Euclión entra en escena llamando de dentro
de su casa a su esclava Estáfila (v. 269: "Heus, Staphz^la, te uo-
co"), y a continuación le manda que haga una serie de trabajos ca-
seros en el interior• de la casa. No encontramos la convención en
los versos 204-209 ni 249-251. Muy interesante resulta la fórmula
del verso 350: "Heus, Staphz^Za prodi atque aperi" que, más que de
hacer imaginar interiores, es de anuncio de entrada en escena de
la esclava. Sí aceptamos la suplencia de interiores de la casa de
de las dos Baquis de 178-80 cuando el joven Pistóclero, entra en
escena y todavía dirá_giéndose al interior de la casa (cf. Ernout
II, p. 23) dice: "Mir^umst me ut redeam te opere tanto quarere. Qui
abire hinc nuZZo pact:o possim, si ueZim".
También aceptamos Bacch. 526-7 en donde el joven Pisto-
clero entra en escena saliendo de la casa de ambas hermanas y di-
ciendo: "Rebus aZiis anteuortar,_ Bacchis, ^r^ae mandas mihi.' Acep-
tamos también el v. '123-25, e igualmente de los versos 832-36.
En Cap. 25]_, Hegión, entrando en escena, habla a alguien
de dentro de su casa. Cf. lo dicho en la pág. 461. 656, ^ He-
gión manda a sus criados de dentro de la casa que le traigan una
cuerda, pero más que para sugerir interiores de dicha casa el: "Co-
Zaphe, •Cordalio, Corax. .Ite istinc, ^atque^ ecferte Zora" , sirve
para anuncio de entrada en escena de dichos persoñajes (cf. ver-
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so 658). En 977, sust:itución de los interiores de la casa de Hegión
así: "Phitocrates... exi uoZo".
En Cas. 144 ss., Cleóstrata entra en escena saliendo de su ca-
sa y dando órdenés a:Los esclavos de dentro de la misr^la así: "Ob-
signate cellas, referte anulum ad me".
En el versm 165, Mirrina entra en escena ordenando a sus es-
,
clavas de dentro de su casa: "Sequimini- camites...". En 309 ss.,
Olimpión entra en escena d^iri ŝiéndv^se á Cleóstrata que está '.^en-
tro de su casa: "Una edepoZ opera in.furnum caZidum...". En 353-
355, no aceptamos que haya sugerencia de interiores tal ^camo se
desprende de la acotación de Ernout (vol. II pág. 179): "Cleóstra-
ta saliendo de casa con Calino", pues los versos no son más que un
diálogo entre ambos personajes: "Face, Chaline, certiorem me quid
meus uir me ueZit / iZle edepoZ uidere ardentem extra portam mor-
tuam". De.la misma manera hacen imaginar los interiores de la
casa de Lisídamo los versos 780-787 que pronuncia el senex al mis-
mo tiempo que entra en escena. En 621-629, y en concreto en 627,
Pardalisca, entrando en escena, se dirige al interior de la casa de
Cleóstrata con un: "Caue tibi, CZeostrata".
En Cist. 1 ss..,. Selenio sal^ de su casa y entra en esce ĉ-
na; pero no se hacen imaginar interiores,^^pues los versos r^o són
más que el agradecimiento.de Selenio a Gimnasio y a su madre: "Cum
ego antehac te amaui et mi amicam esse creui:' Para Cist. 649,
cf. cap. II, pá.gs. 249, 309, 312..
En Curc. 99-^111, la lena entra en escena, pero no hay su-
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plencia de interiores, solamente la vieja hac^ un canto al vino y a
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su aŝradable olor. En 223-228, Palinuro entra en escena saliendo de
la casa de Fédromo y haciendo imaginar dichos interiores con un:
"Si
recte facias, Phaedrome, auscuZtes mihi:' Vemos suplencia de inte-
riores de la casa de Fédromo en los versos 274-276: "Heus
me, exi., eaei, exi, inquam ocius:'
Phaedro-
^ En Ep. 181-85, Epídico entra en escena saliendo de la ca-
sa de Perífanes (cf. Ernout, III, pág. 130), dirigiéndose a los de
dentro de la misma con un: "St!. Tacete, I^abete animum bonum".
En 337-340, Epídico entra en escena y habla a Perífanes que está:
dentro de la casa así: "Fecisti iam officium tuum..." . En 398-403,
Per,ífanes er. escena, l.lama a un esclavo de dentro de su casa con un:
"Heus foras exite huc aZiquis y el esclavo entra inmediatamente en
, escena, porc^ ^lo ta^ito l.a fórmula aquí es más de anuncio de entrada
de personajes que de substitución de interiores. En 472, Perífanes
llama a personas de dentro de su casa así: "Heus!, foras éducite,.
quam introduxisti fidicinam".
En Menaech. 110 ss., Menecmo I entra en escena hablando a
su mujer que está dent:ro de la casa de ambos así:
"Ni maZa, ni stul-
ta sies, ni indomitá imposque animi".
^^Hadmonnd y Nloseley en su comentario de ^.a obra, pág: 59,
dicén que según la mayoría de los autores, aquí se respetaba la
convención de hablar a los de dentro de la casa cuando un per-
sonaje salía a escena, pero estos autores dicen que ínenec-
mo se dirige a su mujer, quien, probablente, aparece con él en
el umbral de la casa, ya que el v. 127 aclara que ha consegui-
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do apartarla por fin fuera de la puerta.
Estamos de acuerdo con estos autores pues incluso
el tono en el que el marido se dirige a su mujer es totalmente
distinto al de otros casos para esta misma convención.
En 351, Erotio saliendo de su casa y entrando en
escena, se dirige a Cilindro que está dentro así: "Sine fores
sic, abi". ,
En 466, Menecmo II entra en escena hablando a Ero-
tio que está dentro de su casa y le dice: "Potine ut quies-
cas ? ",
En Merc. 272, Lisímaco entra en escena saliendo de
su casa y hablando a los de dentro de la misma (cf. F'•r_nou^.
vol. IV p. 111) así: "Profecto ego illunc hircum castrari uo-
Zo", Enk en su comeritario, pág. 63, dice: "Lisímaco, mientras sa-
le de su casa, habla con su esclavo al que envía al campo .
Cf. Leo, 'Monolog im Drama' p. 43 . Sobre otros principios de
escena con entrada ŝíe personajes que hablan dirigiéndose a in-
teriores cf. Fraenkel 'Plautinische..: ?^ág. 204-6".
En 562, I,isímaco entra en escena hablando a su mu-
jer Pasicompsa que está dentro de la casa. Cf. lo dicho so-.
bre el verso en cap. II, págs. 221, 247, y cap. III, pág. 466.
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En ^?00-2, Lisímaco llama a su mujer que está dentro de l^a
casa con un: "Vxor^, heús uxor!" ŝ y aquí la fórmula no es de
anuncio de entrada en escena de dicho personaje y sí de sustitución
de interiores de la casa del senex.
En "Miles" Hadmmond y Moskalew, en su edición pág. 17,
dicen: "La antigua convención de mencionar la puerta por los acto-
res en escena, es un simple mecanismo de atención al espectador de
la salida de personajes de sus casas y de la simultánea entrada en
^scena".
En pág. 26 ĉiicen: "En 'Miles' hay una perfecta coordina-
ción de entradas y sal.idas de personajes. Naturalmente hay una se-
rie de convenciones que anuncian esta entrada en escena así:
Mandar a esclavos de dentro de casa, como en los versos
1 ss., 156, 596, 1394".
Comentaremos aquí el v. 596 en donde Palestrión entra en
escena hablando a otros personajes que han quedado dentro de la ca-
sa (cf. Ernout ^ol V, pág. 212) así: "Cohibete intra Zimen etiam •
uos parumper, PZeusicZes" •
En 816, Palestrión en escena, llama al esclavo Escéledro
dentro de la casa de Pirgopolinices con un: "Heus, SceZedre, ni-
si negotium est" . Sobre todo la fórmula es de anuncio de en-^
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trad^a en escena de personajes y Ilo tanto de evocación de inte-
-riores de ed^zicios.
.1378ss., un esclavo entra en escena hablando"a
^^
las gentes de dentro de la casa ,,(cf. la acotación de Ernout vol•
IV, pág. 270), así:
"Ne:me moneatí^s, memini ego officium meum;'
En los o^tros versos citados por Swoboda no encon-
tramos esta convención.
^ En Most. 1-5, Grumión entra en escena hablando a
Tranión que está deritro de la casa de Teoprópides así: "Exi e
cuZina sis foras, mastigia" . '




así: "Eho, istum, puere..." llamada que sirve
como anuncio de entrada en escena de dicho personaje
En Per, 405 ss., Tóxilo entra en escena hablando a
los que están dentro de su casa, tal como hemos visto en pági-
na 399. . ^
Señalarernos una serie de fórmulas, no comentadas
por Swoboda, en donde la antigua convención de llamar a voces
a un personajes que está dentro de su casa como anuncio de en-
trada del mismo en c^scena, está muy explotada.2O)
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Así en 459, Tóxilo en escena, se aproxima a la casa
del parásito Saturi.ón donde éste, su hija y el esclavo Saga-
ristión, se disfrazan de persas, y llama dentro de la misma a
este último personaje así: "Sagaristío, heus! exi:' (Cf. Ernout
vo1.V pág. 132; aquí con mandato: "Educe uirginem").
En 725 ss., Tóxilo acercándose de nuevo a la casa
del parásito Saturión le llama así: "Heus, Saturio exi..."
(cf. Ernout vo1.V pág. 151).
En 758, Tóxilo se acerca a su casa y llama^a los
esclavos que están dentro de la misma de esta forma: "Ite fo-
ras: hic uoZo ante ostium et ianuam" (cf. ErnoutV, pág. 153).
Para Poe. 205, cf. el cap. I, pág. 44, en
donde Milfión llama a Agorastocles para que este de nuevo
vuelva a entrar en escena, pero lo cierto es gue no
parece haber salido de ella a pesar de que, tras el v. 196r
Ernout (vol. V p. 180) haga la acotación de: "Agorastocles
entra en su casa". 1?arece superfluo el que dicho personaje ha-
ya salido de escena en el v. 197 para volver a entrar en el v.
205, teniendo en cuenta, además, que durante este "tiempo" las
dos cortesanas entran en escena (v. 203 ss.) y.van a ser "vis-
tas y oidas" por los dos personajes que estaban en escena
(Agorastocles y Milfión) sin que ellas vean a dichos actores.
Para exp]_icar esta convención Ernout llena de aco-
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taciones el texto (así: "Agorastocles y r9ilfión se echan a un
lado cerca de la casa de Agorastocles y oyen a las dos corte-
sanas que no les ve^n").
Creemos que se trata de la típica convención esce-
nográfica ya explicada en relación a la fórmula "sequere me".
Esto es, Agorastocles continúa en escena tras el
v. 197, si bien un poco apartado de la misma, para dejar paso
a dos nuevos personajes que entran en escena (las dos cortesa-
nas).
La fórmula del v. 205, más que llamada al interior
^de la casa de Agorastocles, es la simple información a los es-
pectadores de que di ŝho personaje, que había dejado de actuar,
va a actuar de nuev^o. De esta manera cinco actores se encuen-
tran en la escena siguiente sobre el mismo escenario (v. 210.
ss.), aunque solo Agorastocles y t^iilfión desde su "lugar espe-
cial" "ven" y"oyen" a los otros "sin ser vistos ni .oidos"
(cf. v. 578 ss. y en Ps. 230 ss. etc.).
En 615-618, el leno Licón entra en escena dirigién-
dose a Antaménides, qué está dentro de su casa (cf . Ernout, V
p. 206),con esta expresión: "Iam ego istuc reuortar, miZes" .
En 709 ss., un testigo mediante la convención "gol-
pear puertas", anu:ncia la entrada en escena de Agorastocles
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des^e el interior de su casa, de esta forma: "Heus tu, qui fu-
rem captas, egreder^^e ocius ".
En 796 ,ss., Agorastocles sale de la casa del leno
Licón y dice a CoLibisco,que se queda rezagado dentro: "Age
tu, progredere, ut [testes] uídeant te iré istinc foras".
En 1118-•1119, Milfión en escena, anuncia la entrada
de un nuevo personaje en la misma haciéndolo salir de dentro
de la casa del leno así: "Heus, ecquis hic est? /.nuntiate, ut
prodeat foras, Giddenini..." (cf. Ernout vol. V. p. 236).
En Ps. 133, Balión entra en escena saliendo de su
casa e insultando a.los esclavo^ que quedan dentro,así: "Exite,
agite exite, ignazti male ".
En 172 ss., el leno Balión habla a las mujeres que
están acompañánd^le, de esta forma: "Auditin: . Vobis, mu-
Zíeres, hanc habeo edictionem".
En Rud. reseñaremos el v. 762, no comentado por
Swoboda, en donde Lábrax,,junto a la granja de Démones, llama
dentro de la misma para ver si hay alguien así:
"Heus, ecquis
hic est? . Heus! ".
En 1205, el senex Démones,entrando en escena, habla
a su muj er, que perrnatnece dentro de la granj a( cf . Ernout vol .
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VI p. 186) y le dice: "AZiquando osculando meliust, uxor, pau-
sam fieri".
En relac_^ón a este pasaje, H. Petersmmann en su co-
mentario a"Estico" p. 45, nota 37, dice: "Una excepción a la
técnica griega de eritrada en escena, es la de que un personaje
solo, al salir de su casa, habla otra vez como si todavía se
encontrara dentro de ella . Lo mismo ocurre en Rud. 1205, en
donde,después que Démones en el v. 1191 ss. expresa su alegría
por la hija encontra.da, se detiene porque Tracalión todavía no
está en escena . Así en el v. 1202 dice: 'Accedam opinvr ad
• fores...', aparentemente abre la puerta en escena, mira al in-
terior de la casa, y dice admirado: 'Quid conspicor? b^xor
compZexa coZZo retir^et fiZiam' .^ Inmediatamente advier^te en
el v. 1205 ss. a los de dentro así: 'Aliquando osculando me-
Ziust, uxor, pausam fieri' . Cf. el tema muy detalladamente
en A. Thierfelder Gnc^mon XI, 1935 pág. 120 ss.".
Otro caso que no cita Swoboda, es el de los v.
1209-10. En ellos Tracalión;hablando a Palestra que está den-
tro de la granja de Démones, le dice:"Vbi ubi erit, [tamen ]
iam inz^estigab.o et mecum czd te a.dducam simuZ PZeusidippum".
En Stich. 58 ss., Antifón saliendo de su casa, y
entrando en escena, habla a los esclavos que quedan dentro de
la misma y les dice: "Qui manet ut moneatur semper serzios homo
officium suum" ( cf. Er_nout vol. VI p. 216).
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H. Petersmmann. en su comentario de la obra,pág. 41,
dice en relación a este verso: "Antifón entr_a en escena para
ir a casa de sus hijas . Antes de dejar su casa, la emprende
contra los esclavos, en una genuina tirada plautina de insul-
tos (cf. Fraenkel ':Plautinische...' p. 162 ss.) que él dirige
de nuevo hacia el interior de la casa . 'Manet' aquí, está en
el sentido de 'permanecer', lo mismo que en Anf. 546, Epid.
358, Cas. 542, f^en. 422, P^erc. 498 . Cf. con la expresión
análoga de µ^vE1.v a Hom. I1. IX 45, Aischyl. Pers. 796, ^Cen.
Anab. IV, 4, 19.
?or otro lado, en 'seruos homo', 'homo' se une con
'seruus','amicus', 'adulescens', característico del latin an-
tiguo . Sobre 'serr^tus homo' cf. Stich. 446, 692, Asin. 470,
f•Iil. 563, Epid. 323, cf. Bennett II, 6".
Un caso que no cita Swoboda es el del v. 150 ss.,en
donde Panegiris en E^scena, llama^a una esclava de dentro de l^a
casa así: "Eho, Crocotium! i ..." que sirve además para el
anuncio de entrada en escena de dicho per_sonaje.
Tampoco ;^woboda cita los v. 655 ss.,pero estamos de
acuerdo con Petersmmann (p. 191) cuando dice: "Estico sale de
casa de su amo al mismo tiempo que entra en escena, y al co-
mienzo de su pequeño monólogo, explota la ficción de hablar
con su amo que ha quedado dentro de la casa de esta forma:
'Fecisti , ere, facetias'^. ^f. P•4en. Sam. 645 ss. Austin.; y
479
Haf^^ter, 27" .
Comentaremos otro caso no reseñado por Swoboda, los
versos 738-41. En ellos, Estico llama dentro de la casa de
Panfilipo a Estefanio así: "...amoena Stephan(i)um, ...foras
egredere...".
En Tri. 39 ss., Calicles, saliendo de la casa de
Lesbónico, habla a su mujer, que queda dentro de dicha casa
(cf. Ernout VII pág. 20), y le dice: "Larem corona nostrum de-
corarti uolo . ^xor,..." L. Cammelli en su comentario a dicha
obra,pág. 12, dice en relación al v. 42: "Mientras los tres
versos precedentes son de Calicles, pronunciados a la puerta
de la casa, refiriéndose a su mujer que está dentro de la mis-
ma, este habría de pronunciarlo en voz baja de modo que ella
no lo oyese".
Con este último verso concluímos la revisión de los
ejemplos reseñados en el excelente trabajo de Swoboda. Los
versos excluídos en nuestro trabajo, hemos explicado que son
los que no se ajust:an a la convención de substitución de inte-
riores. .
Añadiremos algunos casos más no seleccionados en el
trabajo de Swoboda.
En Tru. 95 ss., Astafio entra en escena saliendo
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de su casa y hablando a los esclavos que quedan dentro de la
misma (cf. Ernout vol. VII pág. 103) así: "Ad fores auscuZata-
te atque adserr^_ate aedis"
En 386 F'ronesio, en escena, ordena a sus criadas
que entren dentro de la cása de esta forma: "Concedite hinc
u,^s intro atque ope.rit(e) ostium".
En 710 Astafio, entrando en escena, sale de casa de
su ama Fronesio y le habla (cf. Ernout VII pág. 146) así:
"...uide intus modo ut tu tuum item efficias, ama".
I
Hasta aquí la convención de sustitución de interio-
^res llamando a los de dentro de casa.
P9uy relacionada con élla está la de entrar en esce-
na dando órdenes a los esclavos de dentro de la casa para
que trasladen afuerá algunos utensilios escenográficos que
sustituyen y'ambientan' el interior de los edificios en esce-
na.
. La mayorí.a de las veces, estos^últimos esclavos son
personajes mudos sin más misión que la de traer a escena ele-•
mentos escenográficos indispensables para suplir los interio-
res que se desean hacer imaginar al espectador sobre el esce-
nario. Sustituyen así lo que la maquinaria griega llamó nEp^^-
.^ES "periacti ", "postes giratorios situados a izquierda y de-
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recha del proscenio, de forma cuadrangular, que podían girar
sobre un pie fijo :incrustado en el pavimento . En una de sus
caras mostraban e].. interior del alguna habi'^ación que en un
determinado momento de la acción mostraba al público". (Cf.
Inama op. cit. pág. 50 ss.).
Tienen pues estos personajes, sin papel en la obra,
una función extraordinaria de suplencia escenográfica y aunque
su coiaetido parece superfluo a ^urimera vista, no lo es en mo-
do alguno.
Ya Andr:iev en " Études..." p. 2(lá parte), se pre-
gunta: "^Los personajes mudos deben o no figurar en la didas-
calia? ^Cómo se introducen en las rúaricas?".
La mayor_ía de estos personajes son el "fidicen" o
la "fidicina" indispensables para hacer imaginar los interio-
res de un banquete..
Otras veces son esclavillos ("pueri") que cumplen
órdenes dadas por sus amos desde el exterior del edificio. A1-
gunos "Zorarii", cortejos por.teadores de utensilios escenográ-
ficos imprescindib:les,y las inevitables esclavas acompañantes
de sus señoras, silenciosas, diligentes siempre.
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:^;, Eurípides utilizó dichos personajes con profusión
en su complicada y hermosa teatralidad (cf. D. P. Stanley Por-
ter en "Mute Actors in the Tragedies of Euripides" B.I.C.S.
XX 1973 p. 68-93).
Clasificaremos su misión suplencial escenográfica
en:
1) Personajes mudos que aportan utensilios esceno-
gráficos que "ambientan" sobre el escenario los
inter:iores de los edificios de los que salen.
2) Personajes mudos que acompañan a ot?-os persona-
jes en su entrada en escena (o salida de la mis-
ma). .
3) Personajes mudos porteadores de bagajes y ^scla-
vas(os), cuyo cortejo de vistoso colorido apa-
rece e^n el momento cumbr_e de la.obra acompañando
a personajes principales muy esperados, cuya
aparición en escena hace vibrar al público (cf.
Ph. W. Harsch en Studies in dramatic preparation
in Roman Comedy Diss. Chicago, 1933).
4) Persoriajes mudos (tibicina, tibicen, etc.) esen-
ciales para la suplencia escenográfica de esce-
nas ' c:onvivales" .
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5) Idencionarenos también una serie de personajes
"en of:f" los cuales no se ven, péro cuyas. voces
tran^;escénicas se oyen a veces (recuérdese el
grite^río de cocineros peleándose dentro de la
casa de Euclión en "Aulularia" por ejemplo).
Iremos viendo cada caso en particular.
En Anf. 770, como ya hemos comentado, Alcmena se
dirige a un personaje mudo, su esclava Tesala, ordenándole que
traiga de dentro de la casa una copa, prueba evidente de la
fidelidad de la dueña^ así: (I) tu, ThessaZa, intus pateram pro-
ferto foras ".
En 854, ,^nfitrión ordena a Sosias que conduzca den-
tro de la casa^al cortejo que le acompaña. Cf. pág. 453.
En 1126, Anfitrión ordéna a Bromia que entre dentr•o
de la casa y haga pz-eparativos así: "Abi domum, iube uasa pura
actutum adórnari milzi ".
En As. 3^32, el merçader se dirige a un esclavillo ^
que la acompaña (Ernout I p. 106) y le dice: "I puére puZta"
refiriéndose a la puerta de la casa de Demeneto. En 891, Deme-
neto ordena a un esclavo que dé de beber, en una escena 'con-
uiuaZ.es' dentro de su casa así: "Da, puere,ab summo".
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. Según rnk en su edición de P•lercator p. 183, "pue-
re" es una antigua forma de vocativo,y a continuación hace una
magnífica relación de ejemplos,que iremos analizando en cada
caso.
En Au. ?_70, Euclión entra en escena desde el inte-
rior de su casa irisultando a Estáfila y dándole órdenes (cf.
pág. 3^9, Y para U, 26g-69, Pá9s. 468).
.
En 329, Estróbilo hace dos grupos con los portado-
res de provisiones y manda a unos que sigan a Congrión dentro
de la casa de Euclión así: "I sane cum iZZo, Phrugia, tu autem
EZeusium".
En 363, Pitódico entra en escena saliendo de la ca-
sa de f•7egadoro. Cf. Ernout Z p. 169,^y diciendo a los de dentro
de la misma: "Curate ".
En 451, Euclión ordena aue entren en su casa al
cortejo acompañante de cocineros haciéndoles salir de escena.
(Cf. lo dicho en ça.pítulo II, pág, 2gg),
En Cap. 354, Hegión,dirigiéndose a los esclavos que
permanecen en escena,dice: "SoZuite istum nunciam". Pero Ha-
vet en su edición,p. 60,dice: "E1 plural demuestra que hay,al
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menos. dos guardianes en escena. El falso Tíridaro ha debido quedar.-
ti..
se también es escena, pues su vigilancia es inútil en el interior
de la casa de Hegión (v. 456-457)".
Sin objetar nada a estos editores, diremos que Hegión se
dirige a personajes-mudos que están en escena y cuyo número, como
ocurre usualmente cori dichos personajes, es incalculable. La or-
^:en paréce ejecutarse a la vista de los espectador^s.
Para Ep. 472, cf. pág. 470 . Se habla de un personaje
mudo esencial que es _La flautista.
Para Merc. 800-2, cf. pá ŝ . 472. Añadiremos aqui, que la
nujer de Lis.ímaco actiía de personaje mudo que sale'y desaparece si-
,multaneamente^de escena sin decir nada, y para recoger las proui-
siones que le ordena :su marido. Son muy interesantes las acotacio-
nes de Ernout a todo e^l pasaje (vol. IV, pág. 143). En el v. 788,
Sira sale de escena d^^jando cargado al apurado senex. Ernout-acota
el v.: "Sira sale mieritras que Lisímaco se vuelve haci,a Doripa". En
el v. 791: "E1 senex s^e vuelve para hablar a Sira. Su mujer se dis-
pone a entrar en la c^isa". En el v. 792: "Lisímaco dándose cuenta
de la partida de su mujer". En 800: "E1 senex llama a su mujer". •
En 801: "'Lisímaco enseñando las.provisiones.s su muje.r".
P.or ^otro ladq, Beare en "La escena...", pág.
157, explica el pasaje de esta forma: "Cuando el cocinero deposita
las cestas en el suelo, a la puerta de la casa de Lisímaco, y se
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marcha muy fastidiado, el desdichado marido tiene que pedir a su
mujer que haga entrar ahora las detestadas cestas, aduciendo, a ma-
nera de torpe excusa, que mejorarán la comida de la familia", Tam-
bién podría interpretarse como una forma de retirar del escenario
objetos escenográficos que ya no se necesitan-. para la ambienta-
ción de determinadas escenas. En 910, Carino, en escena, llama a
los criados de dentro de la casa de su padre así: "Heus, aZiquis
actutum`huc foras / Exite iZ"Zinc, paZZium mihi ecferte".
En Mil. 1 ss., Pirgopolinices entra en escena y sale de
su casa dando órdenes a los esclavos de dentro de la misma de esta
manera: "Curate ut sp2endor meo s^it cZipeo cZarior...", En
156 ss., Periplectómeno entra en escena y sale de su casa ordenan-
do a sus esclavos de dentro de la misma, tal como hemos coraentado
en el capítulo I, p. ^ 36. En. ^... 4L1 s_^. , Filocomasio entra en
escena saliendo de su casa y dando órdenes a los criados que quedan
dentro de la misma para que preparen un sacrificio así: "Inde ignem
in aram, ut Ephesiae Dianae Zaeta Zaudes", En 1338, Pirgopo-
linices, en escena, da órdenes a las gentes de su casa de esta ma-
nera: "Exite atque ecj°erte huc intus omnia isti quae dedi"
E. Feyerabend, "De ve:rbis...", pág, 421.
. Cf.
En Most. 1064, Teoprópides, entrando en escena, se diri-
ge a los :'Zorarii", personajes mudos, pero que deben encontrarse
en el interior de la casa de Simón, puesto que Teoprópides les or-
dena: "IZico intra Zir;^en isti astate ,,, , Manicas ceZeriter conec-
t,i.te. Ego iZZum ante aedis. .." .
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En Per. 85 :ss., Tóxilc,entrando en escena y saliendo de
su casa, da órdenes a los esclavos que quedan dentro de la misma de
esta manera: "Curate ^istic uos atque adproperate .^oius...". Y más
adelante (v. 87 ss.), continúa dando órdenes para los preparativos
de un banquete.
En Stich. 6^11-2, Fronesio, que entra en escena, ordena a
sus esclavos del inter.^ior de la casa que la conduzcan de nuevo den-
tro así: "Datin soZea^;?,atque me intro actutum ducite" . En 711,
Astafio entra en esceria dando órdenes a Fronesio, que está dentro
de la casa, de esta forma: "Lepide efficiam meum ego officium; ui-
de intus modo ut tu tuum item efficias".
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CON^LUSIONES SOBRE LOS INTERIORES DE EDIFICIOS QUE SUPLE LA




1) En "Anfitrión": CASA
2) En "Rsinaria":"^ CASA
^\
y CASA
3 ) En "Aulularia" : _..^CASA
y CASA
4) En "Báquides": CASA
5) En "Captivi": CASA
6) En "Casina": _^ CASA
^ CASA
7) En "Cistelaria": CASA
8) En "Curculio": CASA
9 ) En "Epidico" : __^ CASA
\^ CASA
10) En "Menaechmi":^ CASA
^t CASA
11) En "Mercato^^": CASA














DE MENAEC^HP+IUS I -
DE ^EIZOTIO -
DE .L1Sif•lACO•
12) En "t9iles": CASA DE PIRGOPOLINICES..
13) En "Mostelaria":-^CASA DE TEOPR6PIDES•
^ CASA DE SIMÓN.
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14)-:En "Persa": CASA DEL PARASITO SATURIÚN
tución es novedosa).
(Esta susti-
15 ) EN "PoenuTu_s "` :--^ CASA DE AGORASTOCLES .
\
^ CASA DEL LENO LIC6N•
16) En "Pséudolo": CASA DEL LENO BAL16N•
17) En "Rudens": GRANJA DE DEMONES•
18) En "Estico" : --^CASA DE ANTIF6N.
\y CASA DE PANEGIRIS•
19) En "Trinúmmus": CASA DE LESBÓNICO•
20) En "Truculentus": CASA DE FRONESIC•
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, Para termina-r citaremos algún caso especial en el
que el actor, que :11eva tiempo en escena, en un momento deter-
minado habla con personas que están dentro de su domicilio,
así en Ep•^, 721 ss., en donde Perífanes en escena habla a sus
hijos que están dentro de la casa así: "Quid isti oratis opere
tanto?". (Cf. ^rncut Vol. III p. 165).
II Fórmulas que se relacionan con la narración de interiores
1-Substitución de interiores "convivales". Fórmula "ster-
nite Zectos" y variantes 21)
Para escenografiar interiores de casas en los que
se celebraban banquetes, y en concreto para el banquete del
final feliz de las comedias, Plauto utilizó dos procedimientos.^
Uno de ellos consistía en ofrecer dicha representa-
ción a los ojos del público "trasladando" al espectador al lu-
gar del ágape. Para ello ambienta la escena con algunos uten-
silios indispensables en estos casos: tricZinia, tibicen, ti-
biŝ ina, copas, algunos personajes mudos -que sirven el indis-
pensable v_ino, y u:nas danzarinas o heteras que alegran el mo-
mento.
Otra fc>rma más inusual es la de "entreabrir" una
puerta" de la casa en donde se está celebrando el festejo y
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^larrar a los espec-i:adores lo que se ve desde el escenario.
En el primer caso, la fórmula lingiiística "sternite
Zectos..." substituye junto con otras la escenografía
uaZ2s" deseada.
"conúi=
Empezaremos por_ el estudio de la misma en las dis-
tintas obras en las que se encuentra que son: Bacch. 1189 ss.,
Tdenaech . 353 ss ., Aiost . 308-9 ss ., Per. 758a ss . , 768 ss .,
792 ss., Stich. 357 ss. ^
En Bacch. 1189 ss., Filoxeno invita al banquete que
se está celebrando dentro de la casa de las dos Baquis a Nicó-
bulo de esta forma: "Accipias potesque et scortum accumbas".
Nicóbulo rechaza la oferta así (1190): "Egon ubi
filíus corrumpatur meus, ibi potem?". ^
En Mena^ech. 353 ss., Erotio ordena a sus esclavos
que preparen el banquete dentrc^ de la casa con un:"^ternite
Zectos , incendite odores". Cf. sobre este último verso Er-
nout vól. IV p.. 35 nota l,que dice: "Era costumbre en los ban-
quetes de cierto lujo no solo perfumar a los convidados, sino
coronarlos de florE=_s e incluso expandir aromas . Cicerón se-
ñala estos usos en la descripción de la comida que Dionis^io.^l
Tirano ofrece a Damocles: 'Aderant unguenta, eoronae, mensae
conquisitissímis epu'Zis extruebantur' (Tusc. l, V, XXT párra-
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fo 62)".
En P^Iost. 308 ss., Filematio invita a Filolaques a
que ^se recline junto a ella en el banquete que celebra en su
casa y le dice así: "Age accumbe igitur". A continuación con-
tinúa sustituyendo toda la escenografía "conuiuaZis:" a base dE^
fórmulas como: "Cedo aquam manibus, puere" (dirigiéndose a un
personaje mudo) o: "Appone hic mensulam" .
En Per. 758 a-759a , Tóxilo en escena^ ordena a sus
esclavos que salgan de dentro de la casa y delante mismo de
ella dispongan el banquete así: "Ite foras^ hic uoZo".
En Per• 768 ss., Tóxilo invita a sus huéspedes a
instalarse en el banquete celebrado en su casa con motivo de
su cumpleaños de esta manera: "Hoc age; accumbe . Hunc diem
suauem Meum natalem agitemus amoenum . Date aquam"^mani-
bus , apponite mensam". ^
En 792, Tóxilo de nuevo invita a Dórdalo a senta:cse
a su lado así: zlic accumbe . Ferte aquam pedibus . Praeben
tu, púere?" (de nuevo con utilízación de personajes mudos).
En Stich. 357 ss., Pinacio.,en escena, da órdenes a
los esclavos de dentro de la casa de Panegiris para que prepa-
ren el banquete con un: "[ Vos ] Zectos sternite ". i•1ás adelante
continúa dando ór_denes para los preparativos de la cena 358:
4g3
"Alii Zigna caedite", 359: "AZii piscis depu'rgate, quos piscator at-
^...
^
tuZit", 360: "Pernam at gZandium deicite".
En re.lación al "uos" insertado delante de "Zecta^" por
Fleckeisen en el v. 357, Marteley en "Remarks...", pág. 306^309,
dice: "Las dos palabras 'uos''y 'Zectos' son decisivas para la fór-
mula, pero 'uos' se podrá omitir accidentalmente". Opinión que com-
.partimos.
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2-Fórmulas de informa.ción de interiores "vistos a través de una
puerta entreabierta" por un-actor en escena que los narra a los es,
pectadores.
De entre los temas más destacados en Plauto, figura el de
la narraŝ ión de interiores donde se celebran banquetes.
. Una de las ^^uplencias más famosas es la de "Asinaria" v.
745 ss. Numerosos autores se ocupan de ella por la fascinante des-
cripción que Plauto nos hace en la misma, y sobre todo, por la téc-
nica cinematográfica de superposición de planos. Empieza la acción
con una sugerencia escenogrfifica ante los ojos del espectador y
desde el interior de la casa de Filenio (v. 745, 809-10).
En el v. 828 ss., aparecen los farristas y convidados al
banquete. Entre ellos Demeneto y el joven Argiripo. Estando es es-
tas y sobre el mismo escenario, Artémona sale de su casa acompaña-
da del parásito que le ha informado donde está su marido y su hijo
(v. 851 ss.).
Esto supone que se encuentran en escena Artémona y el pa-
rásito, el senex Demen.eto y Argiripo, la meretr.iz Filenio, y todos
los personajes mudos acompañantes del banquete.
Pero el verdadero problema no es aceptar a esta multitud
d^ personajes actuando al mismo tiempo, pues era norma habitual en
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Plauto representar todo este cortejo colori ŝta en un momento dé-
terminado de la obra (recuérdese por ejemplo el ^oQtigS triunfal
de Panfilipo y Epígnomo con sus bagajes y esclavos en Stich. ver-
sos 402 ss.). ^
La verdadera dificultad para la mayoría de editores plau-
tinos consistía en que en "Asinaria", todos estos personajes actua-
ban en un doble plano interior/exterior y que unos veían y oían a
otros,sin ser vistos ni oidos, y que la escenografía se complicaba
un tanto, pues había que conseguir que se viera el interior de la
casa de la meretriz con sus comensales y banquete, y la calle en
donde hablaban y veían la escena Artémona y el parásito, sin que
entre ambos planos hubiese comunicación alguna. Añadiéndose ade-
más, que la escena cobraba "perspectiva" y"alejaba" él plano
que era más interior para "acercar" al primer plano exterior de
, la calle con sus interlocutores. Así es que, la mayoría de estudio-
sos propone la solución de la "puerta entreabierta", que da a la
calle y que permite esta doble posibilidad.
Así Naudet en su edición de "Asinaria" p. 251, dice: "Pa-
ra escenografiar este juego teatral (se refiere al v. 828 ss.), es
necesario aclarar que para los antiguos el muro del fondo o e ŝcena,
se introducía mucho sobre el proscenio (delante de la escena). Que
este^múró estaba perforado por.tres puertas. de bastante anchura y
que una de estas puertas podía dejar ver un interior más o menos
profundo".
Claro está que todo esto es rebatible, pues, en primer
lugar, se. acepta ya una arquitectura escenográfica postplautina.
4^6
(^caja rectangular escé.nica) y se habla de per ŝpectiva (profundidad?
lo que es más dudosc todavía.
Beare en "La escena...", p. 157 ss., dice: "A partir de
los versos 828 ss., ^debemos entender, cómo parece pensar el edi=
tor de la colección Loeb, que las puertas de la casa de la meretriz
están abiertas y se les ve dentro?". (Cf. la acotación de Ernoutv^^l.
I, p. 135 al v. 880-88.1: "El parásito se coloca delante de la puer-
ta de Filenio que entreabre para que se vea el interior", lo que
supone que este autor, frente a la opinión de Beare, traslada la
convención de la "puerta entreabierta qun deja ver interiores a la
calle" bastantes .versos más adelante).
"Así será indudablemente más fácil coi^prender -continúa el
doctor ;:;eare- por qué Artémona, que sale de su propia casa en el v.
851, no los ve hasta que el parásito se los señala en el v. 880".
Más adelante comentaremos la ir.,portancia de esta observa-
ción.
"Pero esta solución^ dice Beare,°'origina más dificultades
escénicas que las que i-esuelve y el testir^lonio del texto los con-
tradice.. Los versos 82t3-9, onitidos por el editor de la Loeb (si-.
guiendo a Leo), muéstran el final dé la fiesta y a los esclavos que
ponen la me ŝa para ellos.
I:1 hecho d.e C:;l1E' <'..rtér:tona no vea el interior del banquete
en un primer momento, ĉiebe explicarse, no por la presencia de al-
gún obstáculo físico, sino por^la.convenci.ón de que el.actor no ve.
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lo c^ue el dramaturgo no quiere que vea".
"La irrupción dramática de la mujer en la fiesta en
la que está el mar:ido, pierde su efecto si suponemos que ocu-
rre dentro de la casa de los actores" ( es decir "en off").
"Por último -concluye Beare- Artémona se lleva a su
marido a casa (v. 940-1) y los miembros restantes de la fies-
ta van a la casa de Fi_lenio".
Hemos copiado integramente este comentario, por el
interés de alguna de sus afirmaciones.
La verdad es que todo ocurre en el reducido ^spacio
escénico plautino. Los actores casi se tocan realmente en el
mismo, y Plauto e:^tplota, magistralmente esta vez, su método
teatral de "jugar" a no verse ni oirse unos actores y•-otros
hasta un momento determinado de^la acción (tal como hemos vis-
to ya en el estudio formulario de "sequere hac" o"Quoniam uox
prope me sonat?"),
• La esce:nografía int^erior (casa de la meretriz)/ex- •
terior (calle)/interior (casa de la meretriz), viene ŝuplida
por diversas expresiones lingiiísticas. La acción empieza en el
interior de la casa de Filenio,que se sustituye en un lugar
especial del escenario desde que el joven Diábolo pronuncia la
fórmula del v. 810.(^f• cap. II, o. 182).,En 828 ss., padre e hijo
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sup^en la escenogr<^fía del banquete a base de fórmulas como,
828: "Age decumbamus sis, pater", 829: "Pueri, mensam adpo-
níte", 830: "Numquidnam tibi molestumst, gnate mi, si haec
nunc mecum accubat?" (en donde el deíctico "haec" demuestra
también la existencia de Filenio en escena) o el v. 834: "Age
ergo hoc agitemus conuiuium" y 835: "Vino et sermone suaui".
En el v. 851 ss ., Artémona sale de su casa y dice
substituyendo el interior de la casa de Filenio: "Ain tu, meum
ztirum hic potare, obsecro, cum fzlio". Se "sitúa" desde este
mómento en un plano de observación desde el que no es vista ni
oída por sus compaíieros de escena. Pero todavía es un plano
"alejado" del lugar de los hechos; para acercar un poco más la
toma, en el v. 876, el parásito le dice: "Sequere hac me modo;
iam faxo ipsum hominem manifesto opprimas" y ahora sí, por
una cáma.ra que se acerca lentamente (seguramente el fondo de
los comensales [ interior ], que habia dej ado paso a la mŝj er y
al parásito [exterior] , volviera al cent.co de la escena [inte•-
rior ]), dice el cr:iado a la mujer (877) :"Manedum" y ella:
"Quid est?" y el pa.rásito: "Possis, si forte accubantem tuum
uirum conspexeris/cum corona amplexum amicam, sti uideascognos-
cere?". En este momento Artémoná "acepta ver y oir" a los
otros.personajes y dice (880):,"Possum ecastor", y entonces el
parásito contesta: "Em tibi hominem;' con lo que de nuevo la
escena de interiore;> pasa. el centro de la escena. Falta ahora
suplir un lugar esce^nográfico para el parásito y Artémona, más
cercano al espectador, y este se suple con los v. 880-1: "Pau-
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lis;per mane /. Aucupemus ex insidiis cZancuZum quam rem ge-
rant ".
Una vez conseguido el doble ángulo escenográfico
interior/exterior, la escena continúa. Y continúa alternativa-
mente interpretada "desde el interior" (v. 882-883) y vista y
oida (v. 884 : "Audin quid ait ? "/ "Audio ") "desde el exterior" ,
lográndose un efecto cómico imposible de superar pues el se-
nex, mientras besa a la hetera, y se solaza, no ahorra inju-
rias a su mujer. (Los versos 890: "Iube dari uinum: iam dudum
factum est cum primum bibi" y 891 rcf: lo diŝho en página- 483 ],
vuelven a suplir la escenografia de interior del banquete).
En algún momento de la hilarante escena.la mere-
triz, Artémona, Argiripo y Demeneto, responden al álimón (v.
898-900).
Tras el v. 906 que sustituye escenográficamente el
banquete ("Pueri, plaudite et mihi ob iactum cantharo muZsum
date"), Artémona "decide entrar dentro" de la casa de Filenio
(v. 907 ss.) pero no el parásito quien "continúa afuera" ha-
ciendo^sus propios proyectos (v.. 911-19) y saliendo de escena.
A partir del v. 921 hasta el 925. Artémona, a^ golpes, va con-
duciendo a su maricio afuera hacia su casa mediante las fórmu-
las sustitutivas: "I domum". Argiripo y su amante quedan en
casa de esta y los despiden a la puerta (v. 938-39)^ volvien-
do de nuevo adentx-o (v. 941-2) dando asi por finalizada la
obra. ^
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En Bacch. 832-40, la convención de la puerta en-
treabierta por donde "se ve" el banquete en el interior de la
casa de las dos hermanas, es mucho más explícita, no así la
sustitución escenográfica del banquete. Crísalo y Nicóbulo, a
la puerta de la ca;^a de las dos hermanas, ordenan a Artamón que
les abra un poco la puerta para ver lo que ocurre dentro y le
dicen así (v. 832): "Agedum tu, Artamo ,/ Forem hanc pauxiZZu-
( lu^m aperi" ,-y cuando el esclavo obedece- "placide, ne cre-
pet ". "Sat est ", y - llama a Nicóbulo- "Accede tu huc" (v.
834) y luego un par de versos que suplen sumariamente la esce-
nografía del banquete (v. 834, 836): "Viden conuiuium? / Qui
sunt in Zecto iZZo altero?".
A diferencia del pasaje de "Asinaria", aquí solo
actúan desde el exterior Crísalo y Nicóbulo sin más complica-
ciones, y tal vez por estos versos los eruditos aplicaron el
sistema estandarizado de "la puerta entreabierta para mirar al
interior" muy usual en Plauto y que no es más que continuación
de lá convención "hablar a esclavos de dentro de la casa" que
ya hemos visto.
Así en esta misma obr_a, v. 723, Mnesíloco dice a
Crísalo: "Cedo mart7,cm ac subsequere propius me ad fores / In-
tro inspice" (cf. la acotación de Ernout II p. 53: "Mnesíloco
abre la pue.rta y muestra el interior de la casa de las dos Ba-
quis"), para Cas. 8'71, cf. cap, III, páqs. 396-7, 402, y la aco-
tación de Ernout-(I:[, pág. 213):"señalando la casa de Mirri-
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na",) o en Most. 935-936, en donde Teoprópides ve a Fanisco que
mira dentro de su c^asa y dice: "Quid iZlisce homines quaerunt
apud aedis meas?/Quid ^olunt? quid intro spectant".
Pero es en esta misma obra, v. 326 ss., en donde la
convención escenográfica interior/exterior es muy parecida a^
la ya explicada en "Asinaria".
Delfia, Calidamates y Filolaques, se disponen a ce-
lebrar un banquete en casa de ella (v. 327: "Quam ZZZi, ubi
Zectus est stratus, coimus", 341: "Accuba, CaZlidamates", 343
"Quam, amabo, accubas, Delphium mea?", 344: "Da 2ZZ2 quod bi-
bat", 347: "Age tu interim da ab DeZphio cito cantharum cir-
cum" Filolaques "ve desde el interior a Tranión que viene del
puerto en el exterior" (^^. 363: ["Euge"], adest opsonium, eccum
Tranio a portu redit").
Para "PsÉ^udolo" no vemos ninguna dificultad en con-
siderar los v. 1332-•1333 como la invitación a beber a los es-
pectadores al final de la obra, que nada tiene que ver con la
escenografía de banquetes dentro de la misma, y no estamos de
acuerdo con P. Langen, "Plautinische Studien..." en p. 204 ss.
reprochando al poeta que omita el lugar exacto del banquete
22 )
En Tru. 757 ss., Diniarco se aproxima a la puerta
entreabierta de la casa de Fronesio (cf. Ernout VII p. 149), y
allí descubre el "falso parto" e hijo de la meretriz. Y dice:
"Iam hercle ego tihi, inlecebra, Zudos faciam cZamore in
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uiaC. . . " ( 759 ) , "Szcppostrix puerum" ( 763 ) .
Derivacio de esta convención está el "descubrimiento'^
de Escéledro por el impluvium de la casa de Periplectómeno,
que veremos en el apartado "Sustitución lingiiística. de teja-
dos de edificios E^n escena". Cf. págs. 533 ss.
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CONCLUSIONES SOBRE SUSTITUC16N DE INTERIORES "CONVIVALES"
1) En "Bdquides": CASA DE DOS BAQUIS.
2) En "Menaechmi": CASA DE EROTIO.
3) En "Mostelaria": CASA DE FILEMATIO.
4) En "Persa": CASA DE T6XIL0.
5) En "Estico": CASA DE PANEGIRIS.
6) En "Truculentus": CASA DE FRONESIO.
Observemos que, menos en "Estico", los interiores.
de edificios que se suplen con fórmulas lingiiisticas, ante la
mirada del espectador, son solo los de casas de cortesanas o
esclavos.
CONCLUSIONES SOBRE INTERIORES QUE SE ATISBAN DESDE LA ESCENA
1) En "Asinaria": CASA DE FILENIO.
2) En "Baquis": CASA DE DOS BAQUIS.
3) En "Casina": CASA DE MIRRINA•
4) En "Mostelaria": CASA DE DELFIA.
5.).En "Truculentus": CASA DE FRONESIO.^
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3- Descripción de interiores como alargamiento temático de
las obras plautinas
Una convención muy explotada por Plauto es la de
descripción de interiores como efecto cómico de sus obras y
alargamiento temático de las mismas. Los ejemplos más intere=
santes que hemos e^ncontrado son los de Most . 816 b-850 y Sti^ ŝh.
347 ss.
En Most::. 816b-850, Tranión intenta hacer imaginar a
Teoprópides unos i.nteriores mágniticos de la casa de Simón. En
ningún otro pasajE^ se pone de manifiesto el arte sustituto-rio
de escenografías por medio de una acertada narración, como en
este caso.
A las puertas de la casa, el criado .rauestra el
vestíbulo (v. 817),( ŝf. lo dicho en págs. 36U, 366, 38:7)_; y
el anciano asiente. Insiste el criado de nuevo (v. 818): "Age
specta postis cuiusmodi". (819): "Quanta firmitate facti et
quanta crassitudine" y el anciano, al principio, sigue el jue-
go respondiendo: "Non uideor uidísse postis pulchriores"
(820), e incluso entrando en.él, al palpar con fruición.allí
donde debieran estar las puertas y decir (822): "Quanti hosce
emeras?" a lo que el dueño Simón responde que^^tres minas^, y el
otro senex se mue^;tra extrañado de que sea tan poco dinero y
tan poca ŝalidad (824). Pero el esclavo vuelve a insistir a su
amo ( 829 ): "Vi.den• coagmenta in foribus ?" y en ( 830 ): "I Z Zud
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quidem, ut coniuertt, zaolui dicere".
Luego señalando la casa de Simón, Tranión pregunta
a Teoprópides: "Satin habes?". (Cf. Ernout V p. 66). Y,al con-
testarle el amo que lo que interesan son los detalles (v. 831),
el esclavo empieza a iñventar toda suerte de ellos y a exage-
rar. Así en 832, l.e pregunta: "Viden pictum ubi ludificat una
cornix uolturios duos?" y el senex dice perplejo (833): "Non
edepo Z zeideo ", pero el esclavo insiste ( 833 ss .): "At ego ŝi-
deo, nam inter uoZturios duos / c.^ornix astat, ea uolturios
duo uicissim zteZZicat^^,
"Quaeso, huc ad me specta, cornicem ut conspicere
possies" y, ante la cara estupefacta de su amo, se para un mo-
mento y le dice: "Iam u^-des?" y naturalmente Teoprópides in-
siste en que no ve unos interiores tan detalladamente decora-
dos ni mucho menos (v. 836). Sin amilanarse, el esclavo conti-
núa su descripción de los frescos de interior así (837-8): "At
tu isto ad uos optuere, quoniam cornicem nequis / conspicari,
si uolturios forte possis contui". Pero Teoprópides insiste en
que nada ve (839), y aunque Tranión le hace mirar hacia todos
lados., su amo no ve^ nada . ^
En Stich. 347 ss., Pinacio, haciendo alarde de un
gran derroche de energías, empieza a dar órdenes como si estu-
viera dentro de la casa de Panegiris haciendo limpieza, de es-
ta manera: "Ecferte huc scopas simuZque haru.ndinem", y mirando
5 Qb
al;techo: "Ut operam omnem araneorum perdam et texturam impro-
bem". Y a partir del v. 357, da una serie de órdenes a los es-
clavos para que dispongan todos los preparativos del banquete
(v. 358-361). Cf. págs. 492-3.
Concluímos que,en este apartado, la suplencia de
escenografía de interiores de la casa de Simón y de Panegiris,
se hace "in phantasma" sobre todo en lo que concierne a los
interiores de la casa de Simón.
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III^ "Voz en off" y sustitución lingiiística de la escenografía
de interiores"'
1- Dar a luz
Como muy bien dice E. García Novo en "La entra-
da..." (pág 360): "Por 'voz en off' entendemos las palabras
que,incluidas en e^l texto, se pronuncian fuera del escenario y
son oidas desde é^;te . Esta pres.entación del personaje por la
voz -continúa en ;^o. 362- aporta una tensión dramática al es-
pectador . Las voces trasescénicas en tragedia lamefltan una
desdicha y las palabras 'en off' se hallan salpicadas de in-
terjecciones obsesivas" (p. 365).
A.García Calvo en "Trompicón" (p. 11) añade: "La
virgo, amada, o da.ma joven del drama, no suelé de por sí, esto
es cuando doncella libre, jugar papel visible alguno en la ac-
ción de la comedia . Es frecuente el caso de que sea única-
mente una voz desde dentro, a la que en el momento del parto
se oye invocar a Ju.no Lucina".
En Anf. 1039, el mismo Júpiter dice a Anfitrión:
"Intr•o ego hinc eo; AZcumena parturit" y nó p.arece que la mujer
grite o al menos, el texto no lo refleja. Todo el parto se lo
cuenta Bromia o Anfitrión más adelante en v. 1085-1100, como
ha sido un doble a.lumbramiento y parto sin dolor (1100), pero
en Au. 691-2, se oye gritar a Fedria: "Perii, mea nutrix! ob-
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secro te, uterum doZet . Iuno Lucina, tuam fidem!" y el joven
Licónides en escena que la oye dice (692): "Em, mater mea, ti-
bi rem potiorem uerbo: cZamat, pa^t'urit:'
2-Voces "en c>ff" en el interior de edificios: Trasiego de
cocineros
En Au. 390, la voz de Congrión en el interior de la
casa de Euclión sirve además para informar de la vecindad con
el senex Megadoro así: "AuZam maiorem, si pote, ex uicina".
Cf. 398-402 (sobre todo el verso 400), y para 403, cáp. II,
pág. 346.
En relación al v. 390 ss., Náthan en su comentario
p. 42 dice: "'Aula.m', esta palabra hace naturalmente sobresal-
tarse a Euclión al oirla". Según G. Burckhardt, "Die Akteintei-
lung..." p. 40-1: "Euclión corre, al parecer, al interior de
su casa para que ^;e salve su olla de oro . Antrax quiere pe-
dir una muela a Congrión, pero se detiene ante la puerta veci-
na por el alboroto . El griterío debe suceder por tanto, des-
pués de la entrada de Euclión". • ^
Para Cas. 649, cf. lo dicho en el cap. III, pág. 39:4.
(Cf. Ter. Andr. I1:, 2, 28: "NiZ ornati, niZ tumuZti?").
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, En Mil. 1393, el esclavo se dispone a entrar dentro
de la casa de Per.iplectómeno y salir de escena, al oir gritos
dentro de dicha casa: "Nunc in tumuZtum ibo, intus clamorem
audio ".
Una vez estudiado el repertorio sustitutivo de in-^
teriores de los edificios en escena, llegamos a las siguien-
tes conclusiones:
CONCLUSIONES A SUS'TITUCION DE INTERIORES POR LA "VOZ EN OFF"
1) En "Anfitrión": INTERIOR DE LA CASA DE ANFITR16N.
2) En "Aulularia": INTERIOR DE LA CASA DE EUCL16N (en -los
dos casos de "voz en off").
3) En "Casina" . INTERIOR DE LA CASA DE LISiDAMO.






SUPLENCIA LINGUISTICA DE UNA ESCENOGRAFIA "pOST-SCAENAM"
El posible decorado situado a la espalda del escenario,
supone una cierta int:riga para el espectador. En Plauto encontra-
mos una serie de expresiones que equivalen a jardines traseros, ca-
llejuelas tras los edificios en escena, puertecitas como pasadizos,
por donde fácilmente podían comunicarse los personajes pasando, sin
ser vistos por el público, de una casa a otra de las situadas en
escena.
Toda una escenografía que empieza donde acaba el decora-
do visible, cuya información nos llega repetidas veces en el texto
plautino mediante una serie de expresiones lingiiísticas. Dichas ex-
presiones nos comunic^an otra serie de datos como, por ejemplo, que
las callejuelas transversales o "angiporta", tenían, al parecer,
la misión de comunicar a los personajes, no ya de unas oasas a
otras, sino de las afueras de la ciudad, o de lugares suburbanos a
sus casas.
La referencia a jardines traser.os ("hof^tzz"), no se li-
mita a meras referencias comunicativas entre^vecinos, sino que las
notáeias iingiiísticas plautinas son mucho más concretas, y nos,
suministran ^datos de sus tapias, e incluso del deterioro de ^ 1as
mismas. Como ocurre en "Truculentus", v. 302-3 ss., en donde Tru-
culento y Astafio hablan con ironía de lo muy desvencijado que.apa-
rece el muro del jardín, debido a la cantidad de veces que lo sal-
ta ^strábáx para visitar a Fronesio:
"Quid maceria iZ^a ait in horto
quae in noctes singuZas / Zatere fit minor, qua is ad uos damni per-
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mensust ŝ iam?". y F^stafio contesta excéptica: "NiZ mirum uetus
est maceria- Zateres si ueteres ruunt". Enk, en el comentario de
este texto (pág. 83), dice: "'Maceria', es un muro de piedras uni-
do sin cal ni cemento. Cf. Varro, Rerum Rusticarum, lib. I, 14;
Ter. Ad. 908: 'Atque hanc in horto maceriam iube dirui:-Donato^di-
ce: 'Maceries' , se dice de una pared no demasiado alta. Cf. los
restos de casas que publicaron Curtius y Kampert"23).
Aunque,para nosotros, las menciones a jardines traseros
por parte de Plauto, solo tienen la misión de dar un sabor aticist
ta a la casa romana, por un lado, y ádemás, la función escenográfi-
ca de que los actores entren y saigan de escena por distintos ac-
cesos sin ser vistos por el público (con la ^onsiguiente economía de di-
chos actóres), laa^^a-remos a ver la función de cada una de estas fór-
mulas lingiiísticas en las distintas obras de Plauto.
1 Fórmu-lás lin^iiísticas quP hacen imaainar ^:n ^osiÑ^le "hor^-
tus" en esceria
1-1 ^ Fór•mula "^er hortum"
Encontramo:^ esta expre-sión. en : F^s . 742 ; Au . 243 ; Cas . 613 ;
Ep. 660; Merc. 1009; Mil. 194, 378; Most. 1043-46; Per. 446, 678-9;
Poe. 1020; Stich. 437, 452, 614; Tru. 249-50, 303.
En As. 741-•2, Argiripo dice que su padre no ha pasado a
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casa de Filenio por delante de los actores (741:"Hac quidem non
uenit^", y Leónidas le dice: "Angiporto/ iZlac per hartum c2r^umit
cZam, nequis se=uidé^ret", y Ernout I, pág. 127, traduce: "Ha toma^
do la callecita y ha dádo un rodeo por el jardín, ocultamente, pa-
ra que no le veamos".. Ya desde esta primera cita, vemos la relación
que se establece ent:re "hortus" y"angiportus ", a la hora de reem-
plazar la escenografía de la parte trasera de las casas. Por ello,
hablareinos sobre qué era el "angiportus ".
W. B^eá're en "The angipór_t^;^. . . ",
en las págmna.s gg ss., dice: "E1 término '^^angiportum', se tra-
duce comúnmente por 'callejuela' o'callejón sin salida'. E1 pro-
blema de su utilización en la escena romana, lo resuelve M. John-
son en "Exits and Entrances...", pág. 15 de la^forma siguiente:
'Callejuela trasera situada entre dos casas de la escena, y a la
que se acce^día directamente desde la misma "'.






"Sin embargo -continúa Beare-, P. W. Hars en Class. Ph. XXhIZ, 1, p.
45 ss.,considera que la traducción de "callejón", es engañosa y que
el término significa simplemente " ŝalle"^ y que ĉe re€iére a 1a
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calle muy utilizada en comedia y paralela a'la del frente de las
casa.Lb c^iertó es que su significado varía según las obras y situa-
ciones^: Así en Ps. 9F.^p-1 se nos d=ce:'^oc est sextum a porta proxtt-
mum ^ angiportum; in id angiportum me deuorti iusserat", Pero otras
vece5 es un lugar sec:reto de la escena misma aparentemente proyecta-
do como un corredor detrás de las casas representadas en es ŝena. (Cf.
Teren. Adelph. 578). :El sentido de que dicho callejón no tiene sali-
da depende de las otras palabras que se añaden a 'angiportus^, como:
'non peruium', por ejemplo'^. Lo que parece apoyar nuestra teoría de
ciertas fórmulas-comodín o clave para el.espectador, a partir de las
cuales,y c^^n multitud de posibilidades terminológicas,se van ya "de-
limitando"'io ĉ difer^ntes espacios esceno ‚ráficos deseados. Se dis-
pondría, según nuestra opinión, de un repertorio lingiiístico limita-
do que aparece como e:^timulo reproductor de imágenes para la mente
del espectador,y el re^sto formulario está sujeto a innovaciones o
variantes,que son las que demuestran la genialidad de Plauto y su
poder innovador, divierten y encantan al público y le posibilita el
que puedan imaginar cualquier ámbito escenógrafico por muy limitados
o abundantes que seán en realidad los medios de representación del
teatro plautino. ,
La opinión de Beare en este tema, coincide asi
^con la nuestra.
"Además -prosigue este mismo autor-, depende de la obra para que
Plauto utilice dichas palabras ('^ion peruium'), a) o bien relaciona-
das con 'uia' o 'plate,z ; b) o bien relacionadas con 'hortus' para
la creación de un 'po.s.ticuZum' ".
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Analizando los ejemplos de Beare para la expresión " per
hbrtum", encontramos:
Bea^:e dice: "Como en e,l verso 126, Demeae-
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tb sale por la izquierda hacia el foro ('Se'd quid ego cesso ire
a*,a.z•. ri : •;. :i, ,^•. r.
^:r, . ' ^_ . ^:^:•^ ;,.t
^'^ ^ ^^^i^'1^c\t` _ '^^; ' .{: i
_^_
.. : ^ ^. :T i:. ..-. . _ .. .iC.^. _
ad
f,orum... ^); luego en el verso 545;L^eónidas y Libano entran por eI
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foro, puesto que han estado con Demeneto, y los esclavos ven como
Y
Argiripo y Filenio sa.len de la casa de Cleereta (585-6:'Ph^Z^ieniuni
estne haec quae intus exit atque ^irg^rippus und?', y ^eA aste
momento los cuatro personajes se encuentran en escena. Como parece
imposible que Demeneto haya atravesado la escena por delante de 1^
casa de Cleereta, a la vista del públicc (pués lo hubiera visto
Argiripó),cuando Leót,.idas dice que Demeneto está dentro de la casa
de Cleereta, Argiripo responde con naturalidad: 'Por aquí, desde
luego no ha venido'(741).Leónidas explica entonces que ha dado un
rodeo utilizando la calle trasera y entrando por el jardín (741-3).




CASA DE DEMENETO CASA DE CLEERETA
En Au. 242 ss., Euclión y Megadoro hablan de sus cosas, y,
de pronto, Euclión (1=emeroso de todo), oye golpes de azadón (ver^
^^0 243: ^'Quid crepuit quasi ferrum mado?" ) , sin embargo Euŝ lión
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ya ha salido a escape. La única función del "hortus" en este caso,
(además de hacer imaginar la vecindad de la casa de Megadoro), es
la de hacer un chiste, pues Euclión, al oir que alguien cavaba, ha
creido que le estaban desenterrando su oro, y ha salido huyerido,
pero rápidamente reaparece, y no sale por la casa de Megadoro atra-
vesando e^ jardín, sino por la suya amenazando a la pobre Estáfila
(v. 250).
En Cas. 613-14, Alcésimo dice a Lisídamo: "Ego zAm per
hortum iussero / meam istuc transire uxorem ad uxorem tuam", y
según Beare, "The angiportum...", pág. 94, "de estos versos se de-
duce la siguiente escenografía de la obra:
ANGIPORTUS OSTIUM OSTIUM ANGIPORTUS
HORTUS LYSIDAMI HORTUS ALCESIMI
POSTieUM POSTICUM
CASA DE LIS2DAM0 ^ .' CASA DE ALC^SIMO
^ RUS F^
Los dos jardines corridos están separados por una valla
rudamente construída. Puede haber una puerta auxiliar de esta valla,
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pero la evidencia de otros accesos sugiere que esta posible puer^
ta no se utilizaba u:^ualmente. De hecho, la mención de un jardín,
implica la existenŝ ia de un 'angiportum', y aunque ni en este tex-
to, ni tampoco en to ŝía la obra, se haga mención de un 'angiportum;
su existencia resulta necesaria para el movimiento del cortejo nup-
cial. Como demuestran los versos 815-16, la procesión sale de la
casa de Lisídamo por el acceso al campo, áunque el deseo de Lisí^
damo es'acompañar rápidamente a la novia a la casa de Alcésimo. La
entrada por la puerta central, no hace ninguna referencia clara a
como ha llegado la procesión a este acceso. Evidentemente ha te-
nido que hacerlo por el acceso que viene del campo, y a través del
'angiportum' y jardín ha entrado en la casa".
Nos parece una escenográfía un tanto complicada, y un mo-
^ vimiento escénico más complicado todavía, y aunque hemos hablado en
otro sitio de esta tesis (pág. 24) de alguna dificultad en la esy
cenografía de "Casina", diremos algo al respecto.
Ya Mac Cary y Willock en su edición de la óbra ^ág.
174, hablan de la siguiente contradicción: "Pardalisca asegura que
Mirrina estaba en la misma casa de su vecina urdiendo el ^engáño
con ella (v. 620), y Alcésimo dice que va a llamar a su mujer para
que pase por el jardín a casa de su vecina. Esta contradicción es
solo aceptable dentro de la convención teatral de este tipo" .
En Ep. 660-1, Epídico llama a Tesprión desde la puerta
de la casa de Queríbulo,.y le dice: "Thesprio,.emi istac per hor1
tum", para que venga a ayudarle. Según Beare, '^r,a escena...", p, ^,5,
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la escenografía sería la misma que en 'Casina'. En ambos casos-
..
dice-41a puertecilla que comunica ambos jardines con las casas vea
cinas en escena, tiene un importante papel.
En el caso de Merc. 1007 ss., la obra llega a su fin^
continúa Beare- y, tr.ás pasar de una casa a otra, los personajes no
van a volver a escena': Eutico ha invitado a Demifón a su casá
(1005: ^."Eamus 2ntro..."), y añade que el hijo de Demifón ^stá
dentro ya (v. 1008: cf . lo expuesto en la ^ página 408 ). Demi-
fón acepta la invitación y añade que su hijo y él volverán a ca-
sa por el jardín (en otras palabras:que ya no saldrán más a es ŝena).
Cf. lo que diremos en cap. IV, págs. 556-557.
En Mil. 194, Palestrión dice de forma metafórica que una
mujer no tiene que ir_ a buscar nada que no tenga en su pr-opio
huerto ("Domi hab^t hártúm'j. En 375 ss., Palestrión trata de
convencer a Escéledro de que no ha visto ]_o ^ue en r?alidad ha
visto . El criado se resiste y dice admirado: 'Nimis mirumst fa-
cimus quo modo haec hinc huc transire potuit/ nam certo neque
soZariumst apud nos neque hortus uZZus":
En Most. 1^43 ss.. "el esclGvo Trar^ión - cóntiñúa Beare-
sale a escena tal como dice en el v. 932, por la entrada late^
ral izquierda, pero arites informa al público de que va a hacerlo
por una puerta trasera (v. 931:
'Nunc ego me iZZac per post^éum
ad congerrones conferam`)•Luego aclara sus movimientos detallada-
mente en los versos 104,3-1046: Desde la entrada lateral á la calle
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que es la espalda de las dos casas, y desde ésta calle trasera se
:
llega a la casa de Teoprópides por la puerta del ^ard^n a la que
se ha accedido por un,a puerta trasera que comunica con dicho jardín.
Tranión^d^iee: 'Ab^ii iZla per angiportum ad hortum nostrum cZancu-
Zum ostium quod /in angiporto est horti, patefeci fpres'.
A la vista de.L texto, la escenografía.sería así ŝ ^
ANfsIPORTUS OSTIUM HORTI ANGIPORTUS
HORTUS
' POSTICUM
RUS CASA DE SIM6N CASA DE TEOPRbPIDES FORUM
^- _`^
ESCENA
"En Per. 444-•6, -dice Beare- Dórdalo ha entrado en su ca-
sa (' istac' ) y va^ al. foro por la callejuel^, para depositar e^i
dinero que le ha dado Tóxilo para liberar a su amante Lemnisele^
ne. Al mismo tiempo, Lemniselene p^sará por el jardín, sin ser
vista, a^i^ easa de su amo Tóxilo. En el verso 448 (7ta hercZe ue-
ro dum stas, re^dtitum oportuit'),^Dórdalo sale de escena y vuelve•
a entrar en el verso 470, aparentemente, por la entrada later^l ^
que da al foro. En otras palabras, ha podido dejar a Lemniselene
en la casa de su a.mo Tóxilo antes de su encuentro con el banquero.'
En 678-9,Sagaristión ciice que "por el ar^giporto, dentro del jardín,
Se adentrará en la casa de Tóxilo" así: "Per angiportum rursum te
su
^d me recipito iZZac per hor.tum".
En Poe. 1020, Milfión dice: "vt hortum fodiet atque ut
frumentum metat" , Ernout, V, pág. 231, nota l, dice: "Este verso
parece una ditografía del precedente y ha sido eliminado por Hasper"
En Stich. 431 ss., Estico e;:presa su deseo de ver a su
amiga y vecina Estefanio, y más adelante, cuando Epígnomo entra en
casa, el esclavo dice (437): "Iam hercle ego per hortum ad amicam
transibo meam" , y má:> adelante, en los versos 449-s2, vuelve a in-
sistir en la misma idE^a de que: "...est etiam hic ostium / aliúd
posticum nostrarum haz^^unc aedium" , aclarando seguidamente: "Aos-
ticam partem magis utuntur aedium" .
Según Beare, en este mismo artículo que venimos citando,





CASA DE EPiGNOMO CASA DE PANFILIPO CASA DE ANTI^6N
RUS FORUM
No hay una r•eferencia específica al -angiparto =continúa
el autor-, pero su presencia es necesaria, pues Estico desde el jar-
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dín de la casa de Epígnomo, y por detrás de la casa de Panfílipo,
llega a la puerta frontal desde la que habla en el verso 641. La
referencia a la entrada por el jardín, la utilizará Panfílipo para
ir a la casa de Epígnomo donde se celebra un banquete. (614:
'Non
metuo^ per hortum transibo, non prodibo in pubZicum'):
En Tru. 249•-50, Astafio dice a los espectadores lo muy
encantador que result<^ Estrábax:
"Sed is eZam patrem etiam hac noc-
te iZZac /per hortum 'transiuit ad nos". Más adelante, como ya he-
mos visto, repite la rnisma idea en los versos 303-4.
Para terminar, Beare trae a su trabajo el esquema que
Johnson, op. cit., pág. 32,da de Terencio Phorm. 891-2 ( "Sed
hinc concedam in angiportum hoc proxumum: inde hisce ostendem me,
ubi erunt egressi forczs" ), de esta forma:
ANGIPORTUM ANGIPORTUM
HORTUS HORTUS HORTUS
CASA DE DEMIFÓN CASA DE CREMES CASA DE DORIO
y añade: "En 'Formión' el angiporto se utiliza desde la calle en la
•que están,situadas la:s casas, lo mismo ocurre én otros pasajes de
Plauto".
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2- Fórmulas lingiiísticas substitutivas de un posible "angiportus"
en escena
Ya hemós hablado de la definición usual de "angiportus"
como "calle sin salida" en diferente relación con la calle de la
acción, y, sobre todo, con el "hortus" común a dos casas vecinas.
Swoboda, op. cit., pág. 15, nota 82, dice: "Muy antiguos
testimónios lingiiísticos sobre 'portus' en la Ley de las Doce Ta-
blas, y Festo (Linds. pág. 293), leemos: 'Portum in duodecim (ta-
buZis) pro domo positum, omnes fere^consentiunt'cui testimonium
defuerit is, tertiis diebus ob portum obuaquZatum ito';cf. Lind. p.
294 y Donato,'Comm. in Ter. Ad 518'. Por estas conclusiones, 'pode-
mos afirmar que el 'angiportus' era una pequeña callejuela ciudada-
na próxima no solo a las casas en escena, sino támbién a la calle
, principal. (Cf. A. Walde, J. B. Hofmann, 'Lateinische...', p. 47:
'angiportus' y p. 34'7: 'porta')•Donato lo define claramente como
un lugar estrecho entre casas. Por el 'angiportus' los actores po-
dían moverse y salir a escena desde distintos sitios. Esto es lo
que Davo en el 'Andr:La' de Terencio parece corroborar (v. 732-46):
'Lugar idóneo para provocar finales de episodio con la desaparición
de actores sin neces:idad de interrumpir la acción. Un lugar secre-
to, en fin, donde se retiran u ocultan actores cuya presencia no es
necésária en un deter.minado momento de la acción24). Pero estos ac-
tores no abandonaban la escena, sino que permanecían en estos luga-
res".
Para "angiportus", Swoboda da los siguientes versos en
Plauto:
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Cap. 218-250, 293-360, 361-372; Ep. 678-680;^Most. 536-547, 683-783
774-804; Per. 738; Ps. 956-959, 960-1016, 1103-1122, 1139; Stich.
326-331; Tri. 38-45, 516-560, 625-705, 842-870, 1007-1059, 1124-1150.
Y en Terenc_Lo:
Heaut. 174-177, 511 ss., 619-665, 679-684, 723 ss., 736; Eu. 79-85,
231-267,. 391-461, 642, 771-788, 918-948, 1006, 1023-34, 1029-61; Ad.
539-552.
Pasaremos a analizar cada uno de estos casos.
En Cap. 218--250, la palabra "tzngiportus" no aparece, pero
el contexto parece sobreentenderla. Filócrates pide a Tíndaro: "Se-
cede huc nunciam, si a^idetu.,, procuZ/ ne arbitri dicta nostra arbi-
trari qua_ant:`?3n 36q,Hegión ("llegando hasta donde está. Tíndaro",
cf. Ernout II, pág. 107), dice: "Sequere hac me igitur. Eadem ego ex
hoc quae i^o Zo exquaes i uero ".
En Ep. 678-Ei80, Perífanes no ve a Epídico, que-está en es-
cena ("Ubi iZlum quaeram gentium?")^ y lo cierto es que no hay ningu-
na fórmula de las usuales para indicar que se reemplaza algún lu-
gar escenográfico especial en escena; por eso Swoboda piensa áquí en .
un "angiportus" o similar.
En Most. 536-547, ocurre algo similar al caso anterior, el
usurero entra en esce^na sin ver a Tranión que está en la misma
5as
Tranión sí que lo ve a él ( 541:"Sed quidnam hic sese tam cito reci-
pit dómum?" cf. Ernout V, pág. 48). Swoboda , por tanto, explica
aquí la existencia de un "angiportus".o similar.
Sobre los versos 774 ("Eon, uoco huc hominem?") y 783 ("Nunc hunc
hau scio an conZoquar"), pronunciados en los dos casos por Tranión
en escena,consider-amos qizé son expresiones para informar a los es-
pectadores de que va a empezar el diálogo entre dos personajes
(algo as,í como la acotación del teatro actual: "Fulano yendo al en-
cuentro de...").
En Per. 738, Saturión hace una observación sin más ( "Nisi
ego iZZunc hominem perdo, perii" ) , y enseguida pasa a presentar
al personaje siguiente.
En Ps. 956-959, Balión, sin ver a los otros (cf.- Ernout
VI, pág. 79), dice: "Minus maZum hunc hominem esse opinor...", y en
960, Simias se aproxima al leno diciendo:"Habui numerum seduZo; hoc
estsextum a porta proxumum/angiportum;in id angiportum...".
En 971, Simias pide a Balión que espíe así: "Ecquem in angiporto
hoc hominem tu nouisti...".
Taladoire, "Essai...", pág. 38, dice: "^Se puede concluir de todo
este pasaje que efectivamente se necesitaba un 'angiportus ' en es-
cena?. S^e demuestra por los distintos comentarios del textro (Stur-
tevant etc.) que por tres veces Pséudolo en esta misma obra ;414,'
594, 959), se oculta sin salir de escena para espiar a los dos vie-
jos Califón y Simón, Hárpax y el leno. ^Dónde están ellos al ace-
cho?, e inmediatamente se responde: en el 'angiportus ', y este es
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en general, el lugar que se asigna a todos los juegos escénicos de,
este t^ipo. Esto no es más que una opinión, pero yo con Dalman ten-
dería a creer que los espías ocasionales pueden también colocarse
un poco ocultos sobre la escena misma, como puede hacerlo Carino
en 'Casina' (443) cuarido quiere oir la conversación entre Olimpión
y Lisídamo".
Nuestra opinión es que los actores estaban realmente muy
cerca en escena (con todo lo que supondría de cómico dicho juego).
En un momento determiriado de la acción, y junto a la dicción de un
determinado actor de unas expresiones determinadas, los actores
"salían de su escondite" y continuaba la acción.
Posiblemente^, las indicaciones con "angiportus" no ser-
vían más que para crear un efecto escenógrafico de lugar oculto.
Era esta la palabra-clave mediante la que el espectador se imagi-
naba cualquier lugar escenográfico oculto en escena o fuera de es-
cena. A partir de "angiportus" y según dicha palabra se conectase
por ejemplo a "hortus" o"uia", se iban "creando" otros lugares
escenográficos.
En Ps. 1103 ss. ("MaZus et nequam est homo qui nihiZi
er_i imperium sui seruos facit" ) , Ernout , VI, pág. 89, hace esta.
acotación: "Balión y Simón se mantienen un poco apartados para no
ser vistos por Hárpax,que llega".
En Stich. 330-31, Panegiris "no ve" a Pinacio (330: "Vbi
ist?")^ Y Pinacio responde: "Respice ad me..." (v. 331), que es
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solo una expresión situacional de los actores'en el escenario.
Tiene, además, unas ciertas rasonancias trágicas y, generalmente,
se pone en boca de seriores en relación a sus criados. Por ello aquí
Panegiris lanza una exclamación de asombro (v. 332). Es el modo de
retardar el momento dE^ dar a su ama la grata y tan esperada noticia.
En Tri. 38-4E5, Calicles entra en escena saliendo de la
casa de Lesbónico y hablando a su mujer que queda dentro de ella.
i^emos considerado estos ^^versos como de suplencia de interiores.
En 516-560, Estásimo interrumpe su diálogo con Filtón trás decir::
"Huc concede.aliquantum", que Ernout traduce (VII pág. 46): "Ven-
te un poco de este lado", lo que es interpretado por algunos auto-
res como que ambos^."se ocultaban" en algún lugar especial de la es-
cena, puesto que la noticia que se iba a dar, parecía un gran se-
creto. Lo mismo ocurre con el "Hti^.c-aZ.iquant.um ap^s:c^ess^ero" del verso
625, y cuando en el v. 842, Cármides dice:"Quam hic rem agat ge-
rit animum aduor.tam" , y toda la escena siguiente hasta el ver-
so 869 "permanece oculto" oyendo y viendo al sicofante. En 1007,
la expresión "huc concessená", indica que el anciano Cármides "pa-
rece ocultarse" en algún lugar del escenario. Que su escondite es
simulado lo demuestra la naturalidad con que en los versos que ^ie-
nen a continuación (1008 ss.), Estásimo y el senex dialogan. En 3os
v^: 1124 ss., no encontramos más que el anuncio de enúrada en esce-
na de un personaje con la fórmula "crujir puertas" ("Eo. Sed fores
hae sonitu suo mihi moram obiciunt incommode").
Pero después de esta interesante re^:ación de Swoboda, en
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la que en la mayoría de los casos, los actores parecen ocubtárse,
en algún lugar especial del escenaric (al que la mayoría de los es-
tudiosos llaman "^angip^r_t^s^" ^como cajón de sastre), la relación
de versos háb^áa dé-di.. ŝtiñtás coQVeaciones escenográficas que estu-
diaremos en otro apartado de esta tesis (cap. VII pág. 735 ss.),
y que,como veremos, remiten a otro tipo de habitáculos escenográfi-
cos distintos a los que Plauto quiere hacer imaginar cuando utili-
za el término "angiportus", como clave para las distintas construc-
ciones que quiere ir haciendo imaginar en la mente del espectador.
Una diferencia básica, es:que el tipo de ámbitos escens^ĉtáficos
que se suplen a partir del término "angiportus", están^todos a la
espalda del escenario (nosotros los hemos llamado "postescénicros"),
mientras que en esta relación de Swoboda, los sitios en los que "se
ocultan" los actores tienen necesariamente que estar en escena, y
cerca de los actores que en ella actúan para poder oirlos y verlos
"sin ser vistos ni oidos". La creación de este doble plano de ‚.c--
tuación simultánea d^^sde distintos lugares,al mismo tiempo que,
se comunican, sigue s.iendo aún én nuestro teatro de las más difíci-
les y poco usuales, puesto que requiere del espectador un t'desdo-
blamiento" mental excesivamente complicado que Plauto pensamos
que probablemente resolvería por la vía del aprovechamiento cómi-
co, esto es, dejándolos a todos muy cerca en la realidad, pero
"ocultándolos" con una serie de expresiones lingiiísticas apropia-
das.
Swoboda conc:luye,(pág. 95): "En ninguno de los lugares de
las comedias se puede demostrar que^la:existencia de un
'angipor-
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tus' sea imprescindible o se añada a la esŝenográfía, sobre^.todo,
como medio de salida especial para algunos personajes. Y ésto aun-
que se hable de él en las comedias (M. Brozek, p. 165), y aunque
Terencio en 'Heautontimorumenos' afirme que el 'angiportus' esta-
ba construido en escena". Con esta opinión coinciden también Mose-
ley y Hadmmond en su edición de "Menaechmi"r ^^ág. 16, y Beare,
"La escena...", pág. 240 ss., que dice: "Parece suficientemente
claro que esa 'callejuela' de la que hablan a menudo algunos edi-
tores, no podría ten^=_r ningún lugar ni función el teatro r-omano.
Los únicos sitios pa:ra entrar o sali.r los actores, eran las puer-
tas de las casas y 1<^s entradas laterales". Pero W. Beare en Clas.
Review. p. 28-9, dice: ''E1 profesor Tredennick, defiende la opi-
nión de un angiportus central con el siguiente argumento:'Las po-
sibilidades con las que jugaba el autor de comedia eran:
a) Un importante uso de la puerta central y una puerta
lateral, ignorando la otra, con un deplorable efecto de tijera en
el movimiento escénic:o.
b) Utilizac:ión de las dos puertas laterales ignorando la
puerta central,
c) La puerta central la deja abierta, y utiliza un^.ca-.
llejón entre las dos casas. ^
La tercera posibilidad es, obviamente, la mejor solución pues no
supone la división del jardín compartido entre las casas vecinas':
Advertimos e^n la opinión de este autor la clásica "de-
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fArmación" de dar por supuesto que Plauto partía de un rectángulo
escénico para sus eseenografías.
3- Fórmulas susbstitutivas de una puerta trasera en la escenografía
3-1 Fórmulas con "posticum" / "posticulum"
Por último, hay otro elemento esencial en esta escenogra-
fía situada a la espalda de los posibles edificios en escena, una.
puertecita trasera que Plauto menciona en: Most. 931; Stich. 449-
53; Tri. 194, 1085.
Sobre el tema , cf. Vitruv. ^II, 2, 8; Liv. 23, 8, 8, en
donde 'posticum', se define como^.puerta trasera de un edificio.
Para Most. 931, cf. lo dicho en la págiriá 519.
En Stich. 449-50, Estico dice: "...est etiam hic ostium/
aliud posticum nostrarum harunc aedium. ':Posticam partem magis
utuntur , aedium"] . Petersmann, en el comentario de la obra p.. 164;
hace el siguiente comentario de estos versos: "La interpretación de^
Marx Bakch.y Wortf, 88, después de 'aZiud', es acertada, puesto que
'posticum' no es un adjetivo de 'ostium',como reconocen muchos
editores, sino un sustantivo apositivo: 'posticum' se llama a la
p,uerta trasera. La elipsis se habría ratificado ya en Plauto, como
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demuestra el ejemplo áe Most. 931. Cf. Titin. 30 Com. Ribb.: '"'^: ^
quisquam hodie praeterhac posticum nostrum pepuZérit; Hor. Ep. 1,
5, 31, y la aclaración de las palabras de Fest. exc. 244, 1, L. I
En griego se llama al 'posticum' xr^^[a^a ,9Upa • Hermipp. fragm. 47,
9;.Kock y Poll. 1, 76. Sobre la definición de.'postieam partem' co-
mo 'puerta trasera', cf. Lucil. 119 (Marx) ":
Añadiremós que el v. 450b de "Estico", nos parece una glosa expli-
cativa de escenografía que se ha filtrado en eomo texto, inclulda
por algún regidor de escena. ^
. Para Tri. 194, cf. cap. I, pág. sobre la po-
sibilidad de un ^ "posticuZum". .
En 1085, de nuevo Cármides hace la pregunta a Estási-
mo de dónde vive su hijo, y el esclavo contesta: "Hze in hoc posti-
cuZo". Cf. cap. II, pág. 207.
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CONCLUSIONES SOBRE LA SUPLENCIA LIP1GUíSTICA' DE "HORTiIS", "ANGI-
PORTUS" Y"POSTICULUM" EN LA ESCENOGRAFíA PLAUTINA
Fór.mulas "per hortum" y variantes con "angi-
op rtus"
ConsidE^ramos que las expresiones con "hortus;' sola-
mente sirven para informar de una escenografía vecinal de los edi-
ficios en escena. Cuando dichas expresiones van ligadas a otras del
tipo; de "angiportus", el movimiento.escénico se complica (caso de
"Casina"),.va ligado a la economía de actores y a la salida de es-
cena de actores sin ínterrupción de la acción.
Con re:^pecto al "angiportus ", creemos que , cuando es
un lugar en escena que sirve para "ocultar" a actores, dicho lu-
gar se hace imaginar escenográficamente con expresiones lingiiísti-
cas, pero no existe en realidad. (Cf. pág. 529 ).
Fórmulas con " osticum"/ "posticuZum"
En relación a esta posible puertecita trasera, que
^comunica sucesivament=e las casas coh el jardín, y este ŝon el an-
gipor.tus y las afueras, considerámos que la expresión no es más
que el equivalente a la acotación "ocultamente" o"fuera de la
vísta del público" en el movimiento de actores.
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OTRAS PARTES DE LOS EDIFICIOS EN ESCENA: TEJADOS, "IMPLUUTA" ,"SO-
LARI UM"
1-Substitución lingiiística de tejados en escena
En una serie de obras plautinas, el tejado del edi-
ficio, o edificios escénicos, tiene vital importancia.
Recordemos, por ejemplo, el caso del "Rudens" en 3onde
el desmantelado tejado de la granja de Démones sirve para "^am-
bientar" el fragor de la tormenta ocurrida la noche anterior al
momento de la acción. Por ello, las referencias lingiiísticas a di-
cho tejado no sirven mas que para hacer imaginar los efectos
e$peciales de dicha tormenta.
En "Miles", el tejado de la ŝasa de Periplectómeno es
vital en el argumento de la obra. Lo mismo ocurre en alguna esce-
na de "Anfitrión".
1-1 Fórmula "in tequZis" y variantes
La expresión la encontramos en: Anf. 1008; Mil. 8,156,
160,^173•, 178,. 272, 284, 308, 506; Rud. 87, 153-4, 576-7.
En Anf. 1008, Mercurio dice: "Dein susum escendam in tec-
tum... ", y así subido en el tejado charla con. Anfitrión (^cf. Er..^
nout I, pág. 66).
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Para Mil. 156, cf. lo expuesto en el cap. I
Pá5• 36 Y cap. III, pág. 486.
En. ellos el senex se r^^ues.tra muy enfadado por no haber des-
cubierto al espía de ;su casa subido a su tejádo (= 160:"Hoc uideri-
tis hominem in nostris teguZis"). En 173, el anciano repite la mis-
ma idea: "De tegulis modo nescioquis inspectauit uestrum famiZia-
rum... ". En 178, Per:iplectómeno simula llamar a quien estuvo en su
tejado así: "Heus, quid agis tu inquam in teguZis" . En 272, Escé-
ledro sale de la casa de Pirgopolinices y se habla a sí mismo con
aire preocupado: "Nisi quidem ego hodie ambuZacri dormiens in tegu-
Zis" . En 284, Escéledro da las razones por las que se subió al te-
jado: "Simiam hodie sz.tim sectatus nostram in horum tegulis': En 308,
Escéledro dice: "Dum ego in teguZis sum, iZZaee...".En 504-5, Peri-
plectómeno dice a EscÉ^ledro: "Quod meas confregisti imbricis et te-
guZas. .. ".
En Rud. 87, el esclavo Esceparnión , solo en escena, dice,
asombrado por la fuer^:a de la tempestad: "Ita omnis de tecto detur-
bauit teguZas ". En 15^^-4, Esceparnión vuelve a decir: "At hereZe no-
bis uiZZa in terra et teguZae" . En 576-7, Esceparnión dice a Cármi-
des:
"TegiZZum ecciZZud mihi unum.../eodem amictus, eodem tectus".
1-2 Fórmulas lingiiísti ŝ as que suplen a "impZuuia" y"so-
Zarium"' en escena y variantes
E1 "impZuuium" es en el "Miles" (j.unto con el orificio
en la pared), el lugar• gracias al cual se desencadena la trama de
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la obra. E1 esclavo Escéledro persigue a uná mona que se le ha es-
...
^
capado al tejado de la casa vecina (de Periplectómeno), y por el
orificio del impluvio, ve como Fi^tocomasio, la amante de su amo el
soldado, se besa con un joven desconocido. Inmediatamente, da la
alarma, y esto desencadena toda la trama. El impluvio era un^,.aber-
tura ^racti:cada en el patio central de los edificios, con la doble
finalidad de dar luz a los mismos y recoger el agua de lluvia.
Encontramos una serie de expresiones que reemplazan la
escenografía de esta parte del tejado de las casas en: Anf. 1108;
^,225.; Mil. 159^ 17^i, 287; 340, 378-9.
En Anf. 1108, Bromia cuenta los prodigios aue ?iad^sc ŝrri--
en el parto de Alcmena y le••dice: "DeuoZant angues. iubati
deorsum in impZuuium duo...". _
En Ep. 225, Epídico dice : "Vt in impZuuium induta fue-
rit?".
En Mil. 159, Periplectómeno dice, ind^gnado:"ita^per im--
pZuuium intro spectant...". En 175, Periplectómeno dice de nuevo:
"Per nostrum impluuium intus apud nos.....". En 287, Escéledro, ase-
gurando•haberlo visto todo por el impluvio, dice: "Forte fortuna •
per impZuuium huc... ". En 340, Palestrión dice: °'Neque só^.ar.zu^^7
neque hortum nisi per impZuuium?': En•378-9, Escéledro asegu^a
haberlo visto todo ásí: "Neque fenestra nisi cZa ^t > rata...".
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CONCLUSIONES SOBRE O'TRAS PARTES DE LAS CASAS EN ESCENA: TE3ADOS
,"IMPLUUTA", "SOLARIUM"
Fórmula;s "in teguZis"
Solo en el caso de "Anfitrión" 1008,I^Pare,. "La escena"
pág. 359, dice: "E1 tejado se utiliza aquí efectivamente en escena^:`
Pero no estamos totalrnente de acuerdo con esta opinión. Si varáos al
texto, Mercurio parece señalar a algún lugar situado por encima de
la casa de Anfitrión, y, más adelante, cuando habla con AnfitFión,
autores como Ernout (_[, pág. 66), acotan el d2álogo desde el prin-
cipio con un: "Mercur.io desde lo alto del tejado".
Al leer todo el texto (v. 1021 ss.), no encontramos ni una sola re-
ferencia a.que Mercuz-io esté allá arriba, lo que en el teatro de
Plauto resulta muy ext:raño.
En los demá:s casos, el tejado es solo ur.n^: excusa para la
trama ("Miles"), o para hace^: imaginar determinados efectos espe-
ciales (tormenta en "F:udens").
Fórmulas "impZuuia" , "soZarium" y variantes
Como en el caso anterior, cuando aparecen estas expre:^
siones, solo son excusas para alargar o dar sentido al argumento.
RELACION DF NOTAS
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(18r) Sobre el particular y en relación con^^Anfitrióñ^
E. Segal, en su jc^vial artículo "Perché Amphitruo" Dion. XLVI^
1975 págs. 247-267 y en págs. 257-261, dice: "La visita de Jú-
piter a Alcmena para acostárse con ella durante la noche, no
era lo normal para el Zeus griego que cohabitaba con mujeres
en forma de toro, lluvia de oro y desde luego en una sola y
corta ocasión . Por el ŝontrario en el 'Anfitrión' el dios Jú-
piter, imbuído de toda la sensualidad romana y erotismo sici-
liano, encuentra un perverso.-t^la^er en el ''éubare' durante una
interminable noche (Nt^^ µa^ttpá ), con la inocente^ matr^ana A^lc^^-
mena._ Así es el único adulterio consumado sobre el
palcoscenio de la comedia romana". Peró nosotros añadiríamos
que dicho adulterio está sustituído linqiiísticamente por
versos como 995-996. (Cf. sobre el término 'ópsequi'tur' = 290:
"Júpiter está abrazando a Alcmena", todas las citas dadas por
este autor en pág. 260). Para la exigencia de fidelidad en la
mujer romana, cf. E. Segal, Roman Laughter, Cambridge Mass.
1968. Así pues, el adulterio entre el dios y Alcmena no se
consuma sobre la escena. Sólo hay una serie de resonancias
lingiiísticas que lo sustituyen.
^19) Citaremos aquí sólo algunas obras básicas y
teorías conocidas sobre el tema.
Para A. Freté "Essai...", págs. 9-ss. en la comedia
antigua no hay problemas de dívisión puesto que la palabra XO-
POY marca la se^,aración en actos.
(Sobre e1 tema cf. H. Kunst, Studien zur
Griechischen-rómischen Komódie 1919,quien en pág. 197 nota 2
habla extensamente sobre la indicación en Menandro; para M.
Hauler en Einteilung zu Phormio, Leipzig 1913 p. 52: "Las
pausas en la comedia meñandrea ( XOPOY ), están ocupadas por
intermedios musicales y no coinciden necesariamente con
divisiones de, la acción: W. Wilamowitz, en Menander das
Schiedsgericht., Berlín 1925 dice: "La división en cinco actos
en epoca de Menandro ya es posible".
S. Mariner en "Comedia Latina" E. C. XV, 62 1971 p.
14 opina:. "Roma da técnicas teatrales al téatro posterior; la
desaparición o radical modificación del coro de la Comedia An-
tigua. Los actos, las unidades etc. Proceso adelantado ya en
Menandro (en los papiros XOPOY ya apenas equivale a nada más
que^a una indicación del final de acto . La parte corres-
pondiente al coro, si la había en la representación, quedaba
al arbitrio del director de la escena . Los ejemplares co-
rrientes omitían todo texto del autor para estas transicione^l,;
acelerado y a la vez modificado en Plauto, consumado en Teren-
cio". (Cf. G.^ Ferrari "Il fragmento del papiro berlinese 1171
e la transformazione del coro de Aristbfanes a Menandro" Dion.
XI, 1948, págs. 177 ss.).
Sobre la falta de coros en Plauto estamos de acuer-
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do con A. Lesky, ":^istoria..." , p. 779, en que no es algo sequro:
"Podría ser un coro pantomímico -dice el autor-. Atisbamos en el
"Rudens" un coro de pescadores que acompañan a Gripo y otro ^ la
serenata nocturna de.1 "Curculio" . O al canto nupcial de "Casina"
(v. 798-800) y, sobre todo, el canto coral que empieza con la fór-
mula usual de la cor.ifeo (v. 814): "Iam oboZuit Casinus procul:'
(Sobre las dudas de este verso cf. Ernout II, pág. 208, nota 1),
con paralelismos en .1a comedia de Aristófanes "oler a lechoncillo"
cuando el coro de mujeres se aproxima. Inmediatamente después, hay
toda una danza y can^to coral (v. 815-825).
L. Danissi en "La realizzazione sceniche del coro nello
spettacolo", Dion. XLI, 1967, págs. 378-389, parece darnos la ra-^
zón al asegurar que "'hay que atender no tanto al espectáculo co^
reográfico, que en la época clásica era inútil, cuanto a los ^re^
gistros^escenográficos que señalanun espacio útil donde el Eoro
debe ejercitarse en danzas, mimo, y responder y comentar, siguien-
do el curso del acontecimLento dramático"; B. Gentili en "Theatri-
cal...", pág. 18, dice que la transmisión textual Grecia-Roma se
hizo en forma de antologías y que es,en estas antologías en, las^
que aparece la famosa polémica del coro como "intermezzo" musical
entre varios episodios de una acción.
Así pues, :La indicación XOPOY supondría, según la mayo-
ría de los autores "final de acto".
Para el estudio de división en actos en la comedia plau-
tina, cf. G. Burkhardt en "Die Akteinteilung...", quien trata a la
lengua plautina desde el punto de vista de un procedimiento esce-
nográfico, y aísla una serie de clichés escenográficos construidos
por medio de la misma. Así, en págs. 13-14 ss., y en relación con
"Aulularia", pone una serie de reparos ante la opinión de obros
autores que consideran que la escena queda vacía después de fórmu-
las como "intro", como por ejemplo en el v. 362: "Haud postuZo.
Duc ístoc íntro" , y sí queda vacía según esta autora tras el v.
405: "Fugiam intro...".
Lo más inte^resante de este trabajo, creemos que consiste
en encuadrar dichas i=órmulas dentro del contexto y no concluir una
indiscriminada salida de escena tras cualquier expresión con "ín-
tro" o "íntus" .
(20) Sobre esta partícula exclamativa "heus", A, mii-
vieri en su comentario a"Epídico" p. 22, dice: "Se usa paEa
llamar a alguien en escena ante ŝ de iniciar el diálogo de per-
sonajes. La mayoría ĉie las veces se encuentra repetida ('heus',
'heus'..) y curiosamente siempre en boca de hombres:'Paene eon-
stanter a uiris pr^onuntíatur' (Richter)". La encontramos tam-
bién en Terencio: 'HE>us, heus Syre' (Ad. 281); 'Heus, heus ...
Charea' (Eun. 337)".
Consi ĉíe.ramos que la fórmulas 'l^^^cs...exí" es de ia ŝ
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más,antiguas utilizada para la entrada en escena de un perso-
naj^e sin previo anuncio.
(21•) No quisiéramos cerrar este estudio sobre esce-
nografía de interiores de edificios en Plauto sin mencionar el
excelente capítulo tercero de la obra de 0. Dalman "De aedi-
bus..." pág. 42 ss.,en donde en relación con los v. 908 ss. de
"Mostelaria" ("g^naeceum") hace un exhaustivo estudio de algu-
nos interiores en obras griegas y en p. 48 cita Most. 755,
759, 908 y Terencio Phorm. 862 en relación con las obras grie-
gas en las que aparece esta palabra (hasta pág. 57), abundando
después en la menc:ión de otros interiores ("balneum"^ p. 60,
"Zatrina" "culinam" p. 61) y su excursus II de p. 103 "De tri-
cliniis...", en un alarde bibliográfico excelente y los cua-
dros de págs. 104-107 sobre ambientación de escenas "conviva-
les".
G22)E1 texto, es claramente expresivo de lo que en
el teatro plautino suponía la comunicación actor-espectador.
En lós versos finales de la obra, Pséudolo invita a Simón a
• beber (v. 1327: "Simul mecum (i] potatum") y, un poco más ade-
lante, Simón le dic;e a Pséudolo, (v. 1332 ): "Quin uocas spec-
tatores simul?" y Pséudolo le ^ontesta: "Hercle me ZSt2 haud
soZent uocare nec ego istos . [/erum sultis adptaudere. .." y,
con esta contestación, termina la obra. Quiere esto decir, que
la pregunta de Simón no ha sido más que el pretexto para que
Pséudolo explique brevemente que ese no es el tipo de comuni-
cación que se suelE^ establecer entre público y actor, y que la
fórmula más usual ŝíe comunicación entre ambos, es la del ruego
de actores a espectadores de que aplaudan ("plaudite" y va-
riantes). -
Ningún otro autor mejor que W. Kraus en "Ad specta-
tores", Wien. Stud. LII, 1934, pág. 69 y ss., para el estudio
de las distintas fórmulas de comunicación teatral entre actor
y público en el teatro plautino. (Cf. sobre el tema de tipo de
público que asistía a la representaciones plautinas: E. Para-
tore, "Indizi di natura sociale nel teatro latino" Dion.
XLIII, 1969 pág. 36 y ss.; E. W. Handley, "Plautus and his pu-
blic: some thoughts on new comedy in latin", Dion. XLVI, 1975,
págs..117-33: Para algunas reacciones del público ante las re- •
preseñtaciones plautinas, cf. A. y M. Mitscherlich, en Funda-
mentos del comportamiento colectivo ," Au. Univ. 52, Madrid 1979 ).
Las conclusiones a las que llega Kraus en su exce-
lente estudio son (pág. 10): a) "A1 espectador se le confía lo
que dentro de la obra ningun personaje debería saber , b) Las
resis en escena son una ficción de la comunicación con el pú-
blico, un medio artístico que ya en la antigua comedia gustaba
emplearse . c) Las comunicaciones con el público en forma de
edzcto son paródicas . d) La comunicación puede establecerse
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en forma de ruego personal al espectador (cf. Au. 715, Cist.
678', Men. 879, Mil. 861). e) Especial forma dé relación ac-
tor-publico, se éñcuentra en aquellos pasajes en los que se
bromea al remitirse a las experiencias comunes con el público,
especialmente respecto al sexo contrario. Así: Men. 128, Most.
280-1, 708, Ps. 584, Truc. 109. f) Serie de comunicaciones
epilogales imprescindibles para indicar el final de la obra,
pidiendo los aplausos del público (ya en Menandro fr. inc.
fab. 304 : É^^tpavtiE:S ^n^xpotifjQati^ ^^ • Según este autor, con es-
tas comunicaciones no se entra en conflicto con la ilusión
escénica.
Sobre la fórmula: "PZaudite et uaZete" y variantes,
cf. L. Gil en Terencio en España: del medievo a la Ilustra-
ción.^ Estudios de Humaniŝmo y tradiC ón c ásica ^dé U. C. M.,
Madrid 1984 pág. 96: estudia dicha expresión hasta el medievo.
G. La Magna, en su edición del "Rudens", y comenta-
rio al verso 1423 de la obra ("PZausum date") dice: "La come-
dia latiña, se terminaba siempre ĉon la invitación a aplaudir
a los espectadores .( Cf. Horacio A. P. v. 155: 'donec can-
tor': 'Vos pZaudite' dicat' )'. Esta invitación -continúa-, Se
hace por el personáje que quedaba el último en escena, por el
actor principal (autor), o por el,cantor acompañado del 'tibi-
cen'".
J. Farr•an, en la introducción de la col., Bernat
:Metge> sobre Aristóteles, opina que lo pretendido por el fi-
lósofo no fue.la redacción de una teoría ideal de la tragedia,
sino un método para hacer tragedia que se hiciera aplaudir.
La fórmula en Plauto, se encuentra ^n-:- Anf.:
". .. clare ptaudite"; . As. 947: ". .. plausum si clarum dat.i ŝ,,." ;
Au. (fragmentada); Baĉch. 1211: "...cZaret adpZaudere'; Capt.
136: "Plausum date";. Cas. 1017 "...poterit pZauserit"; Cist.
787: "Date plausum...'^ ,• Curc. 729: "...spectatores, plau i-
te": J. Wright, en su comentario al verso dice: "Es un final
estandarizado para la comedia plautina, que simboliza la uni-
dad conseguida entre espectadores y actores como conclusión de
la comedia"; Ep. 733: "PZaudite et uaZete"; Nlenaech. 1162:
"Nunc, spectarores, uaZete et nobis clare pZaudite". Moseley y
Hadmmond, Qág. 107, dicen respecto a la fórmula: "Es una conven-
ción favorita en la comedia de Aristófanes, la de dirigirse al
público, y acostumbrada en lá Comedia Nueva c.omo una pervi-
vencia de la relación que había entre música, coró y público
en la Comedia Antigua.
La fórmula la pronuncia un actor en seis de las
comedias"; en Merc. 1026,: "...est cZare pZaudere". Enk en la
edición de la obra pág. 202, dice que en esta comedia, el ac-
tor que habla el último, ruega a los espectadores que aplau-
dan. "En las restante ŝ comedias (As., Bacch., Ca^t., _C'ist.),
es el grex quien dice el 'plaudéte' formulario' . 'PZau^-
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dere', v ene del griego ^n^xpOtiELV ; ya en Menandro fr. 8, K. III:
^n6xpOti^QatE". En Mil„ 1437, se encuentra "Plaudite" ; Most. 1],81:
"vos plausum ^dat^^•, Per. 858: "PZaudite"; Poe. 1370: ...pZausum
postulat comoedia" . A. Nucciotti en el comentario de esta obra pa
176, dice: "Es una fórmula-final de obra, un poco distinta a las que
acostumbra Plauto. Cf. Hor., Ars Poetica , 154-55: "Vsque / ses-
suri, donec cantor uos p ŝaud2te ; Rud. 1423. Cf. pág. anteri.or; Tri.
1189: "PZaudite" ; Tru_. 967-8: "AdpZaudite / spectatores, bene uá-
Zete , pZaudite ..." .
•.( 23 ) Cf . dE^ estos autores, Karten von Attique , Frláuten-
dér Text. vol. I, At:hen und Peiraeus, Berol. 1881, pag. 56.
Enk, "Truculentus" , pág. 83, continúa diciendo: "Que había un jar,
dín en las casas atenienses, tiene como testimonio la inscripc^ón
que fue editada I. G. II, 3, 1654, ^.en 'Critón' de Platón 112 .
En Demóstenes 47, 53, leemos:'^^^ nE6QE^^dvtiES E^S tÓ xwpCOv
yEwpYí^ d^ npaS tt^ txxoSpbµ xai. oi.xGS ^vtia`v^' Éx µE^pax^ov npw-
tov µ^v ^xl to^S oZx^tiaS ^j^av c^S S^ o3to^ S^aq^EfiYovQ^v a^ito^S
xaL ^Z1^AoS l^l^ar^ ánEX^^pr)6av ^^^bviES npaS t^v of.xtav xat ^x^a-
7^bvtieS t^v ^^Spav tr^v EZ S tbv xr)xov ^épovQav xtJ^.
Así pues, se llegaba al jardín por la puerta situada en la
parte posterior de la casa".
Cf. M. L. Gathein, Geschichte der Gartenkunst I,. 3ena,
1914; P. Grimal, Les jardins romains, Paris, 1934.
(24) Para bibliografía específica de "aregiportus" ^-; cf. G.
Mau, "Angiportus, angiportum", R. E., I, 1894, pág. 2190 ss.; P. W.
Harsh, "Angiportum, platea and ĉicus", Cl. Ph. XXXII, 1937, pág. 44-
58. - -
Finalmente recordaremos las nalaba^as de Beare, "The angi-
portum..." págs.93-4, en donde el autor dice: "En las fórmulas con
"angiportus'la lengua varía según^su distinta representación real en
la escena. Cada una de sus variantes aclara algo al espectador". No-^
sotros añadimos que estos cambios no siempre son en sentido horizon-
tal, sino en profundidad y según las expresiones sugerentes que se
utilizasen. ^
^ Este autor explica el objeto de la escenográfia (pág. 96^)_
ŝomo una simple consecución de "back-ground" o escenografía de inte-
riores, y no atendiendo a la ambientación particular que requiriese ^
cada obra. Los tópicos son siempre los mismos, pues como termina di-
ciendo el autor.: "Las distintas expresiones van ligadas. Por elem-
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ARGUMENTO Y DISPOSIC16N DE LOS EDIFICIOS EN.EL ESCENARIO PLAUTINO
I Vecindad
Ya hemos visto en el capítulo primero (sobre todo a partir
de las págs. 15 ss.), como la mayoría de los estudiosos del deco-
rado plautino admiten en el mismo la vecindad de dos o más edificios
en escena. No vamos a volver a citar los versos que allí se conside-
raron esenciales para. la admisión (o no), de esta teoría, tan solo
los reseñaremos remitiendo a la página correspondiente y añadiendo,
si procede, algún comentario que entonces no hicimos.
En relación a las distintas expresiones que sugieren ve-
cindad de los edificios en escena, ya Siiss decía algo interesante
(cf. cap. I pág. 25), considerando como estereotipos lingiiísticos
sin connotaciones rea.les dé vecindad a las fórmulas con "proximus"
o"uicinus". 0. Dalman en "De aedibus...", pág. T4, parece soste^
ner lo contrario cuando asegura que la expresión "hic uicireus" y va-
riantes, no puede utilizarla ningún otro personaje a no ser el que
viva en las casas en escena. Nosotros, en principio, opinamos que
dichas fórmulas sirven ante todo, para generar un cierto clima de
proximidad vital para el desarrollo argumental de las obras.
Recuérdense "Miles", "Truculentus", y, en general, ca-
si todas las obras en las que la "proximidad" o vecindad de
los edificios "Zénú"/"senex". permite el enámor.amiento 3e1 "aduZe ŝ -
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c.ens" y_ la "hétaera". La vecindad de las' casas interviene en
los destinos de toda la trama plautina. Así, tanto en "Mercator" co-
mo en "Casina'^ el anciano enamorado ruega a su vecino que le propor-
cione un lugar apropiadó en donde pueda verse con su amiga. A1 no
tener otro sitio que su propia casa esto desencadena después toda
la problemática de la trama.
^ La "vecindad" de meretrices supone los consabidos proble-
mas matrimoniales (:"Mi^n^ae^3am.i" y"Asinaria") . La proximidád de edi-
ficios granjea entrañables amistades,,como las de Eutico y Carino
en "Mercator". Las dos hermanas y hermanos de "Estico" se comunican
continuamente gracias a la proximidad de sus casas. Por la tapia y
el jardín vecino de Fronesio,salta cada noche el rudo Estr^;^^ax pa-
ra encontrarse con la prostituta. Y eso por no hablar del trasiego
,transescénico^ de los personajes por el "posticuZum", jardincillos,
^"angiportum" y otros lugares vecinos que solventan a Plauto graves
problemas de movimiento escénico, economía de actores y argumento.
Solo "Anfitrión" y"^ utivos", resuelven su trama sin necesidad de
estos medios y ofrecen al espectador su único edificio escénico.
En "Rudens" el edificio en relación al que se hacen imaginar esce-
nograficamente los demás (granja de Démones), es el templo de la dio-
sa Venus.
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1- Fórmulas lingiiíst:icas que hacen imactinar la escenografía vecinal
de^los edificios en escena
1-1 Fórmula "hic in proxumo" y variantes
En As. Ci3, Demeneto "sitúa" la casa de Filenio a partir
de la suya (cf. c:ap. I, pág. 15).
En Au. 31 (prol.), el lar dice, señalando la casa de Eu-
clión: ". ., ut hic senex de prox.imo :' (W. Wagner en su ed^ición
de "Aulularia", pág. 80, da "proxumo"). En 171,^Megadoro habla
a su hermana de l^i vecindad de Euclión (cf. cap. I, pág. 17). En
290, Estróbilo dice: "Vicini huius EucZionis e proximo". El co-
cinero Antrax "sitúa" la casa de Megadoro con un: ",.,ex proxi-
mo utendam ..." (400), y con el v. 403 (cf. cap. I, pág. 17,
cap. II, pág. 346, cap. III, pág. 508).
En Bacch. 205-6, Crísalo dice, refiriéndose éncantado
a la vecindad de las dos hermanas Baquis: "...proximae u^c^inae
habitat':
En Cas. 145, Cleóstrata, hablando a sus esclavos, dice
ir a casa de su vecina Mirrina.así: "Ego huc transeo in proxumum
ad meam uicinam" En 165, Mirrina, refiriéndose a la casa de
Cleóstrata, dice: "...comites, in proxumum me huc". Ernout (II
pág. 168, nota 1), dice: "Las dos casas (de Mirrina y Cleóstrata),
son vecinas, pero el qué dirán impide sin duda a P9irrina salir so-
la, incluso para at'ravesar la calle".
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En 539, Alcésimo, mediante la fórmula del verso, aplicada
a la ŝása de Lisídamo y Cleereta, "sitúa" escenográficamente su pro-
pia casa (cf. cap. II, pág. 160).
En Cist. 100, Selenio dice, señalando la casa de Demifón:
"...quae habitat hic in proxumo" (cf. Ernout III, pág. 19). En
el v. 57,2, Halisca dic:e a Fanóstrata, señalando la casa alquilada de
Alcesimarco: "Hic in proxumo" (cf. Ernout III, pág. 53).
En Curc. 15, Fédromo dice refiriéndose a la casa del leno
Capadox respecto de la suya: "Huic proxumum iZZud ostium<st> ocu-
Zissimum".
Para Ep. 68, cf. cap. I, pág. 29; Olivieri en su comenta-
rio de la obra, pág. 42, dice: "Queríbulo es el amigo de Estratipo-
cles y su casa se sitíia en el centro de la acción".
Para Menaech. 790, la mujer de Menecmo I se refiere a la
cása vecina de la meretriz Erotio (cf. cap. II, pág. 166).
En Merc. 475, Eutico se presenta a Carino como su vecino
(cf. cap. I, pág. 33 ),
En Mil. 134, Palestrión señala la casa .ie Periplectómeno
como su vecino (cf, cap. I, pág. 39 ).
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En 264, vuelve PalE^strión a referirse a la,misma casa con un:
"Hic i"n proximo oscu"l,antem cum aZieno aduZescentuZo". En el
v. 273, Escéledro empieza su machacante cantinela de que ha vis-
to a Filocomasio en c:asa de Periplectómeno besándose con un joven
que no es su amo el "miZes" , de quien la meretriz es también 3a
amante, y dice: "..,;;cio me uidisse hic proxumae uiciniae".
En 287, Escéledro insiste en su idea con un: ",..huc despexi in
proxumum". De nuevo, en 301, vuelve a decir: ",.,hic in proxuraost:'
En 319, Palestrión intenta convencer a Escéledro de que Filocoma-
sio no está en casa ŝíel vecino así: "Quam in proxumo uidisse aibas
te oscuZantem atque ampZexantem cum aZtero:' En 366, es la misma
mujer quien lo niega así: "Tun me uidisse in proxumo hic...".
En 385, Filocomasio dice "haber soñado" lo que dice haber visto
Escéledro con un: ".,.huc in proxumum...". En 410, Palestrión
anuncia la entrada er.^ escena desde la casa de Periplectómeno con un:
"Sed fores uicini proxumi cr.epuerunt..." (cf. Ernout IV, pág.
200). En 969, Palestr^ión dice: "Senis huius uxor PeripZectomeni
e proxumo...". En v. 1136,. Palestrión dice al ver salir de la ca-
sa de Periplectómeno a Acroteleutio y Milfidipa: "...uideo ^eos J.
hinc e proxumo" (cf. Ernout IV,, pá ĉ . 231 y G. La Atagna pág. 20).
Para "Mostelaria" 663, 669, cf. lo dicho en cap. I, pág.
42 ss.En 97.7, Teoprópides "sitúa" la casa de Simón como vecina a
la suya con la fórmula de suplencia escenográfica: "Aedis emit has
hinc :pr.oxumas?" . En 1062, Tranión vuelve a"situar" la casa de
^
Simón con la fórmula vista en e-1 cap^íf.uio I;. pág. 42 , que se re-
^Iaci^ona con la casa de su amo Teoprópides. Según Sonnenschein en
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el comentario de la abra, pág. 139: "La frasé común es 'proxútn^é
uicinae', un locativo tal como dan los manuscritos".
En Poe. 154, Agorastocles "sitúa" la casa de la meretriz
Adelfasio respecto de la suya^ con la expresión que reemplaza esce-
nográficamente dicha situación: "At ego hanc uicinam dico AdéZpha-
sium meam" .
En Ps. 960, $^•ias "sitúa" la casa del leno Balión con un:
"Hoc est sextum a porta proxumum", aunque aquí no hay edificio
principal referencial..
En Stich. 431, Estico, esclavo de Epígnomo, "sitúa" la
casa de la meretriz Estefanio con referencia a la de su amo así:
"Amicam ego habeo Stephanium hinc ex proxumo". En 612, Panfílipo
dice que va a cenar a. casa de su hermano Epígnomo (cf, cap. I, pág.
54).
1-2 Fórmula "uicinus" y variantes
^ La fórmula se encuentra yá en Menandró Dysc. 662: p^ti^
yCYveia^ YeLtic^v.
En Cas. 161, Cleóstrata dice: "...eo questum ad Llici-
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num", para hacer imaginar la escenografía vecinal de la casa de Mi-
.
rrina. Para el v. 47'7, cf. cap. I, pág. 24. En 502, Lisídamo infor-
r:ra a los espectadores de que va a ser su vecino así: '^Nam :^iihi
uicino hoc etiam". En 532, Cleóstrata se refiere a Mirrina con
un: "...hanc huc ad me uicinam meam". En v. 537, Cleóstrata dice
de nuevo refiriéndose a su vecino: "Meus uicinus, meo uiro...".
Para Merc. 271, 475, cf, cap. I, pág. 33. En 499, el mis-'
mo Lisímaco dice: "Vicinus quod rogauit" . En 559, Demifón dice:
"Sed hunc uicinum prius conueniam...". ^:n v. 772,. Lisímaco excla^
ma así: "AZiquid maZi esse propter uicinum maZum...". Según Enk
en la edición de esta obra, pág. 156, en este verso hay equivalen-
cia con Hesíodo, "Trabajos y días", 346: Ilí^µa xaxas yE^tiwv f^Q-
Qov T'1^^a^óS µ^Y ' Úv^i.ap . En 793, Lisímaco llama a gritos
a su vecino Demifón (cf. ŝap. I, pág. 34 ).
En Mil. 154, Palestrión vuelve a señalar la casa de Pe-
riplectómeno: Cf. lo dic:^o en capítulo I, página 39.
En 158, Periplectómeno indignado:; sale de su casa y entra en escena
hablando a los dentro. Cf. lo dicho en capítulo I, pág. 39.
En v. 424, Escéledro reprocha a Filocomasio: "Quae cir-
cum^ ^u^icinós uagas...". Para v. 479, cf. cap.^II, pág. 147.
En relación a este último verso, G. La Magna dice: "E1 hecho de que
Palestrión vaya a casa de Periplectómeno, no es motivo de sospecha
para Escéledro". En 487, de nuevo Periplectómeno sale indignado de
su casa y entra en escena con un: "...sed feminam uicini rentur
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,esse ^serzii •.miZitis...". En 496, Escéledro dice abordando a Peri-
plectómeno: "Vicine,. auscuZta, quaeso". En 559, Periplectómeno
informa y suple la situación escenográfica de la casa de Pirgopoli-
nices con la fórmula: "Si ego me sciente peterer uicino meo".
En 1212, Palestrión x-ecrimina a Pirgopolinices por su conducta res-
pecto de la de su vec;ino así: "Mea opera super hac uicinia...".
En Most. 1078, Teoprópides infox'ma de que Simón es su ve-
cino así: "Nostrum ego hunc uicinum...".
En Per. 400, el leno Dórdalo dice refiriéndose a Tóxilo:
"Quidnam esse acturum hunc dicam uicinum meum".
Para Poe. 1.34, cf. cap. I, pág. 43 . En 1093, Milfión
dice, señalando.la casa del leno Licón:
"Leno hic habitat uicinus".
• En Ps. 410-•11, el esclavo Pséúdolo anuncia a Si-
món y Califón , Cf. el comentario a.estc,s. versos er^ cap. I, p. 47.
P^Zás..adelante, en el v. 526, el ^:sclavo Pséudolo dice se-
ñalando la casa de Ba.lión (cf. Ernout VI, pág. 50):
^^Ern, ab hoc Ze-
none uicino tuo", y, al mismo 'tiempo, se dirige a Simón.
En Vid. 55, el senex Dinia dice:
"Vicinus ígitur es mi-
^ii, ut tu praedicas", refiriéndose al pescador Gorgines.
552
2- Fórmulas qúe hacen imaginar la vecindad de templos en escena
En Rúd. 382, Ampelisca sugiere la situación escenográ-
fica de la granja de Démones a partir del que parece ser el edifi-
cio principal de la obra, el templo de Venus, mediante la expresión:
"Hanc quae proxumast uiZZam Ve^neris f'ano" . En 613, el senex Dé-.
mones séñala él templo de Venus con la Lrase vista en el cap.
II, página 323. Para el verso 849, cf. cap. I, pág. 53.
3- Fórmulas que reemplazan la vecindad de altares en escena
Sobre la posibilidad de altares en escena, ya hemos ha=
blado en cap. II, pág. 339-341', a^quí insistiremos en su situación.
Para Merc. 676, cf, cap. II, pág. 339. Ernout IV, pág.
136, acota el verso así: "Doripa se aproxima a un altar de Apolo a
la puerta de la casa de Demifón". Según Enk, en su edición de la
obra, pág. 177, es un verso incompleto. "Ritschl-añade- según el v.
.colacioñado de Bacch. 172: 'SaZuto te, uicine ApoZZo, qui aedib^t^/
propinquos nostris accoZis', escribe: 'Qui uicini hanc nostram au-
geam aram^ApoZZinis^ ; Ussing: 'Qui hanc uicini nostri <rite> aram
augeam' ; Goetz: 'Qui aram hanc uicini nostrarum augeam': Leo:'Qui
hanc uicini aram <ApoZZinis> nostri augeam'. Las mejores conje-
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turas son l.as de Havet y Leo, que consideran'que hay un altar de
Apolo en escena., En e^fecto, si oímos:'Vicini nostri aram', dedu-
cimos que el altar está próximo al vecino de Lisímaco, Demifón. Cf.
Aristof. yesp. 875: =y^ S^Qnoti ' áva^, YE^tiov 'Ayv^ED ŝ tiot^ ^µot7
npoQ^Gpov nponú^a^ S .^^
4- Partes de casas en escena cuya substitución formularia informa
de vécindad escenográfica
4-1 Parede=_; vecinas
En "Miles", la pared agujereada entre las dos casas veci-
nas es un tema esencial en la obra,que sirve, además, para sugerir
la "ambientación" de vecindad escenográfica deseada entre la casa
de Periplectómeno y Firgopolinices.
G. La Magna, en su edición de la obra, pág. 30, dice en
relación al v. 6: "communem": "Puesto que la casa de Pirgopolini-
ces y la de Periplectómeno, en la que el enamorado Pleusicles en-
cuentra hospitalidad, son contiguas, y media una pared común, Pa-
lestrión la perfora para encontrar un medio de que los enamorados
se vean".
Para Feyerabend en "De verbis...", pág. 59, esta pared
horadada que comunica ambas casas en escena, y por la que se desli-
za Filocomasio, no es más que un eyuivalente a la acotación: "Ocul-
tamente", "no a la vista del público". Opinión con la que estamos
554
de acuerdo, como ya ve^remos en nuestras concl,usiones generales.
Pero hemos reseñado, además, las siguientes fórmulas del
"Miles": 343, 377, 418. Todas ellas se refieren a la pared perforada
de comunicación entre ambas casas. En 343, Palestrión dice:
"Ne tí-
bi cZam se subterducat istinc atque huc transeat
...". En v. 377,
Escéledro dice: "..,quo modo haec hinc huc transire pot ŝ it" =418.
4-2 Fórmula suplencial "hortus", "per hortum transire"
y variantes ^
Aunque ya hemos hablado de la posibilidad de este jardin-
cillo trasero en cap. III, págs. 512 ss., insistiremos aquí en su
posible situación.
^ Esta expresión la ha estudiado E. Feyerabend en "De ver-
bis...", pág. 59, en donde dice: "En todos los ejemplos que daremos
a continuación se indica que un personaje,desde una casa que está
en escena,"atraviesa (sin ser visto por el público), a otra casa ve-
cina. En un lugar solamente, el personaje que atraviesa lo hace a la
vista del público y de otros personajes en escena: Cas. 145 (cf. v.
161); en el resto, lo usual es que el personaje atraviese ocultamen-
te (supliéndose entonces toda una.escenografía transescénica, según
nuestra opinión), de manera que, ni por otros. per.sonajes, ni por el
público mismo, pueda sE=_r visto. A menudo se utilizan fórmulas con
'per hortum' que no es más que una especie de acotación equivalen-
te a: 'no a la vista dE^l público', 'no en escena "'.
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Estamos tot_almente de acuerdo con la opinión de este au-
tor; añadiremos, además, que lo mismo podría ocurrir con "per angi-
portum" o"per ^osticum", lo que eliminaría todas las opiniones de
callejones transversales en la escenografía y puertas traseras de
casas y jardines, y^^valaría nuestra idea de que estas expresiones
no son más que fórmulas lingiiísticas-símbolo de un lenguaje tea-
tral más moderno que habría que interpretar a la luz de acotaciones
teatrales actuales, lo que eliminaría peregrinas discusiones sobre
expresiones plautinas del tipo "in cauea" que no quieren signifi-
car más que "en el teatro". ,
Además de los ejemplos ya citados en cap. III, págs. 512-
5-2^2, Feyerabend, da los siguientes ejemplos: Ep. 658, Stich. 535,
614, 623, que pasamos a ver. '
En Ep. 658, Epídico dice que va a enviar a Tesprión a ca-
sa de Perífanes así: "Ego ad uos Thesprionem iussero huc transi-
r e ".
En Stich. 535, Panfilipo se despide de su hermano para ir
a su casa y luego ir a la de Panfilipo así: "Continuo ad te tran-
seo". En 614, Panfílipo aclara a los espectadores por dónde va a
atravesa.r a casa de su hermano así: "...per hortum transibp, non
prodibo in pubZicum",. y esta última parte del verso atestigua la
anterior opinión de FE^yerabend. En 623, Panfilipo despide a su her-
mano Epígnomo con un: "Poste ad te continuo transeo". En el v.
621, Gelásimo, señalando la casa de Epígnomo (acotación de Ernout,
^ZI, pág. 250), dice: "Hucine?", al creer que este le invita a ce-•
nar por fin. Pero H. Petersmann en su comentário de la obra, pág.9
ss., dice: "E1 poeta no se contenta aquí con el tradicional decorado
de casas vecinales por cuyas puertas se entra o sale, sino que obli-
ga al espectador, ante la representación de los hechos, a que las
casas tengan puerta falsa y jardín por las que los personajes en es-
cena puedan trasladarse de una casa a otra o llegar a la callejuela
tranversal sin ser. vistos por el público. Cf. B. Dziatzko-Kauer, sb-
bre 'Adelphi' de TerE^ncio, pág. 576, Dalman 66 ss. y Duckworth, pág.
87 ss.). De esta forma Estico dice que por el jardín va a ver a su
amiga Estefanía en e:1 verso 437" (cf. lo dicho en el capítulo.
III, página 521).. Mac Cary y Willock, en su comentario a"Casina"
pág. 120, y en relación a los versos 613-14 (cf. lo dicho en cap.
III, págs. 517-18), dicen: "Imaginamos una estrecha calle rodeando
por detrás la casa, que llega hasta la puerta del jardín".
Después de l.eer la opinión de estos últimos autores, con-
sideramos que se dejan llevar, en cierto modo, por virtuosismos es-
cenográficos que, aun siendo posibles, no impiden que la función
esencial de estas fórmulas sea la de pasar un actor de un edificio
a otro sin ser visto por el público, además de la de "situar" la
vécindad de los edificios en escen^a.
En Merc. 1009, 0. Dalman en "De aedibus...", pág. 75,
dice: "Eutico invita a entrar en su casa a Demifón antes de atrave-
sar hacia la suya propia para reunirse con su hijo que está visitan-
do a su amiga, a lo que^contesta Demifón: 'Optumest. IZlac per hor-
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tum rros domum transibimus'.('Muy bien. Luega por allí, por el jar-
dín atravesaremos a nuestra casa'). Esto no significa más que que
van a atravesar hacia su casa 'post- scaenam' , sin ser vistos por
los espectadores".
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CONCLUSIONES SOBRE LA SUPLENCIA ESCENOGRAFICÁ DE LAS F6RMULAS DE
VECINDA^}
1.-1 Fórmulas "hic in proxumo" y variantes
a) Las casas que "se sitúan" mediante esta fórmula
y en relación al edificio que más número de veces se ha reemplaza-
do escenográficamente con otras fórmulas lingizísticas vistas hasta
este momento, son:
1) En "Asinaria" : Se . inaliea la ^vec,^ndad de la casa•
de Filenio a partir de la de De-
meneto.
2) En "A.ulularia" : Se indica la vecindad de la easa
de Megadoro a partir de la de Eu-
clión.
3) En "Dos Baquis": Se indica la vecindad de la casa
de Crísalo a partir de la de las
dos Baquis.
4) En "Casina" : Se indica la vecindad de la casa
^de Alcésimo a partir de la de Li-
sidamo.
5) En "Cistelaria" : Se indica la vecindad de la casa
de Selenio a partir de la de De-
mifón.
559
6) En "Curculio": Se indica la vecindad de la casa del
leno Capadox a partir..de la de Fédromo.
7) En "Epídico" : Se indica la vecindad de la casa de
Tesprión a partir de la de Queríbulo.
8) En "Menaechmi": Se indica la vecindad de la casa de
Erotio a partir de la casa de Menec-
^ mo I.'
9) En "Me:rcator" : Se indica la vecindad de la casa de
Eutico mediante la de Carino (Demi-
fón) .
10) En "M:iles" : Se indica la vecindad de la casa del
soldado Pirgopolinices a partir de la
del senex Periplectómeno.
11) En "Mostelaria": Se indica la vecindad de la casa
de Simón a partir de la del senex
Teoprópides.
12)En "Po€^nulus" : Se indica la vecindad de la casa de
la meretriz Adelfasio a partir de la
de Agorastocles.
13) En "Estico" : Se indica la vecindad de la casa de
5.6 O
]^a meretriz Estefanio en relación a la de Epígnomo (y Pa-
negiris). Se indica también la vecindad de la casa de Pan-
filipo en rf=lación a la casa de Epígnomo (y Panegiris).
b) Casas quE^ se colocan como vecinas a otras, y en las
que el dueño de la misma pronuncia la fórmula:
1) En "Casina": Vecindad de la casa de Cleóstrata y la de
Mirrina.
2) En "Persa": Vecindad de la casa del leno Dórdalo y la
de Tóxilo.
1-2 Fórmula "uicinus" y variantes
Esta fórmula, más que situacional, es un apelativo y se
emplea indistintamentE^ por los diferentes personajes de cuya vecin-
dad se ha informado con las expresiones anteriores.
Las únicas riovedades son:
1) En "Poenulus": Se indica deícticamente la vecindad de
la casa del leno Licón con la de Ago-
rastocles.
Sfil
^?)) ^n "Pséudolo": Se indica deícticamente la casa del
leno Balión con la de Simón.
3) En "Vidularia": Se indica la casa del pescador Gorgi-
nes con referencia a la del senex Di-
nia.
Ni en "Anfitrión" ni en "Cautivos" aparecen expresioaes
de este tipo, por lo que la conclusión de que en ambos casos hay
un solo edificio en escena (en "Anfitrión" casa de Anfitrión, .en
"Cautivos" casa de Hegión), puede admitirse.
2- Fórmulas que suplen la vecindad de los templos en escena
1) En "Rudens" : Se indica la vecindad escenográfica de
la granja de Démones en relación al tem-
plo de Venus.
3- Altares vecinos
1) En "Mercator": Vecindad de un altar junto a la casa de
Demifón.
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CONCLUSTONES SOBRE LA ESCENOGRAFíA DE OTRAS PARTES DE LA CASA QUE
INFOR^IAN SUBRE VECINI)AD
4-1 Paredes vecinas
1) En "Miles": Pared que se horada en casa de Periplec-
tómeno e informa de la vecindad de Pir-
gopolinices. -
4-2 Fórmula "hortus" /"per hortum transire" y va-
riantes
1) En "Epídico" : Huerto vecinal por donde se.atravie-
sa a la casa de Perífanes.
2) En "Mercator": Huerto vecinal por donde se atravie-
sa a la casa de Demifón.
3) En "Estico" : Iiuerto vecinal de la casa de Panfili-
po por donde se atraviesa a la casa
^ de^Epígnomo y Panegiris. •
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II La acción se desarrolla en la calle
Los orígenes de esta convención, por la cual los persona-
jes discuten y decider.^ sus asuntos más íntimos en plena calle, a la
puerta de sus casas, deben buscarse también en coridicionamiento ŝ
dramáticos y no topográficos.
La escena de la mayor parte de las obras de la Coniedia
Nueva era una calle ( habitualmente la de Atenas). W. Wagner, en su
comentario de "Aulularia, pág. 94, en relación al verso 133 ("Eo
nunc ego secreto foras te huc seduxi"), dice: "Parece extraño
que conversaciones confidenciales se ubicaran en una plaza pública.
Cf. Pompon. 142 ss., Ribb.: ' Ego dedita opera te, pater, solum, fo-
ras seduxi, ut ne quis esset testis tertius praeter nos".
La dificultad de escenografiar interiores aLi.ertos al ex-
terior, y el esfuerzo lingiiístico e imaginativo que suponía "el
traslado" de ]^os^-.mismos a la calle, unido a las dificultades que se
generarían en el movimiento escénico de no disponer de la panorámi-
ca sintética de una ca:11e o plaza, hacen de estas ámbitos ideales
para el desarrollo de cualquier acción.
Las expresiones más utilizadas en el teatro plautino pa- ^
ra hacer.imaginar al espectador que la acción tiene lugar en plena
calle y a la puerta de las casas en escena son las formadas por
el núcleo "uia" y una serie de variantes lingiiísticas en re-
lación al mismo, que vamos a ver a continuación.
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z-1 Fórmula "uiç^" y variantes
Según Enk en su comentario de "P^tercator" a Ios v. 1005-6;
^E^^g. 199): "La fórmula se refiere a la calle en escena que pasa
^nte las casas que hay en la misma. Se encuentra en: Cas. 855-6,
en donde Mirrina y Cl.eóstrata dicen: 'Eximus intus Zudos uisere
;^uc in uicam nuptia.2.is'; ^ en Cist. 331, hay un texto fragmentario
en el que se dice: 'Nam meretricem astare in uia soZam prostibuZi
sacrast'; y en 656, en donde el esclavo Lampadión dice:'Nec quenv-
quam.eonspicor aZium in uia'. En Merc. 1005-6, Eutico dice:'Ar-
bitri ut sint qui praetereant per uias',
En Mil. 160-1, el senex Periplectómeno dice: 'Quemquem
a miZite hoc uideritis hominem in nostris tegulis / extra unum
PaZaestrionem, huc deturbato in uiam'.
En Rud. 471, el esclavo Esceparnión dice: 'Adponam her-
cZe urnam iam ego hanc in media uia'.
La convención - sigue Enk-, se encuentra ya en Menandro frg. 546,
Yock IIZ: To^S T^S YaµEti^jS ópovç finEppa^vE^S, 1'fiva^, tr^v a^^ L av
n^paS Yáp aú^Et,oS ^9vpa ^^eiS^epa yvva^xL vevóµ^crti' oi.x^aS'
tib S' .^^^S^c.íxe^v ,^i.S ti^ tir^v óSóv ipdxe^v, ^tiL J^ot,SoPóvµévr^v
^ xuvdS ^ ^Qi' ^pyov, `PdSr^ ' ^^ .
Pero hay o-tros casos que Enk no cita, en donde "uia"
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se ut^]1:^^ con distintos fines escénicos y argumentales; los vere-
mos ^.nmediatamente.
En Anf. 795, Sosiás hace un reproche a Anfitrión ..(. ŝ.t. cap.
II, pág. 157 ).
En Cas. 240, Cleóstrata riñe a su marido así:".,, unguen-
tatus pér uias" . Para v. 856, cf. lo dicho en la página anterior.
En Cist. 159, el dios Auxilio relata lo que ocurrió "in
uía". Para el verso 331, cf. la páĉina anterior.
En Curc. 296, Curculio dice: ".,,qui Zudunt datati ser-
ui scurrarum in uia". En Ep. 211, Epídico dice: "F^it concursus per
uias ".
En Merc. 406, Demifón se muestra puritano ante el paseo
por la calle de una bella mujer: "^uando incedat per uias" . En 799,
Lisímaco dice: .,.protracturum esse in uiam" .
En Mil. 161, Periplectómeno,indignadc,ordena poner en la
calle a cualquier curioso ^ Cf. lo dicho en la pág an.teriou En 488,
Periplectómeno enfadado,dice señalando la calle: "Meamne hic in uia
hospitam. . . ".
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En Most . ^6 , C^ruraic"vn pelea con Tranióri y le dice :", ,; pa-.
tibuZatum per uias'°. En 326, Delfia, que lleva a su amante ebrio
a cuestas, le dice: '"Caue modo ne prius in uia.accumbas",con lo que
la opinión de Ernout, vol. V pág. 34, de que toda la escena (verso
313 ss.), se desarrolla en la habitación de Calic;amates no pareee
ser cierta, al menos en su totalidad.
En Poe. 527, un testigo dice a Agorastocles que ^^ninguno
de nosotros correrá por las calles" así:
"Háud quisquam hodie nos-
trum ^urret per uías". ,
En Ps. 425, Pséudolo se queja de que: "...ibi nunc op-
pido opsaeptast uz;a". En 661, Hárpax dice que lle ŝa fatigado de la
calle así: "Nam ut Za,ssus ueni de uia".
En Rud. 268, las palabras de Ptolemocracia "per uias cae-
ruZas", como dice Ernout VI pág. 130, nota 2, no son más que ana
parodia épica. En 471„ Rsceparnión dice que va a dejar la urna en
medio de la calle, .e.omo^^ hemos ^v^is-to ;:^en,_ páŝ . 5F4. En 1027, Gripo
dice a Tracalión: "Tu abi tacitus tuam uiam':
En Stich. E^06, Gelásimo dice a Panfilipo: "EffZictentur
homines noctu hic in uia".
En Tru. 759, Diniarco dice: "..,Zudos faciam cZamore in
uia ".
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2-2 Fórmu.la "ire uia" y otra5
A. Nucciotti en su edición de "Poenulus", pág. 96, da
los siguientes ejemplos: Poe. 697 y Anf. I, 1, 273, As. I, l, 35;
Poe. 693, pero en todas estas expresiones la fórmula viene a signi-
ficar "estar en el buE=_n camino", o, como dice el mismo Nucciotti:
"En el caso de 'Po^nulus' es una expresión propia para indicar que
alguien se acerca".
Además de estas citas anteriores, nosotros añadimos las
siguientes: Bacch. 113; Cap. 821; Ps. 1235; Vid. 107.
En Bacch. 113, Lido pregunta a Pistoclero:
"Quo nunc ca-
pessis ted hinc adue:rsa uia:'
En Cap. 821, Ergásilo dice:",,,si in uia ...pubZica con-
spexero ".
En Ps. 1235,, Balión dice a los espectadores:
".,,dum hae
domum redeam uia",
En Vid. 107, el parási^to Píger dice: "Domum ire coepi•
tramite dextra uia",
2-2-1 La variante "in ubZico"
Según Sonner.^schein en su comentario de "Mostelaria", pág.
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131, la fórmula equivale a"en la plaza", "eñ una calle pública",y
da los siguientes eje:mplos: Cap. 809; Most. 909; Stich. 614, en
to ŝtas ellas la expresión "in pubZico" equivale a: "en plena calle"
"a. la vista de todos". Según este mismo autor la expresión se en-
cuentra también en l^atín clásico, Cic. Pro. Clement. 9,27; ^aes.
B. G. VI 18, 3 y en Tácito.
2-3 La convención "seruus currens" ^_el empleo de de expresiones
.que suplen e informan de que la acción transcurre en la calle
La entrada de un personaje en escena inesperadamente y
sin previo anuncio, ge^neralmente corriendo o de forma apresurada,
es una convención teat^ral muy antigua que ya se encuentra,.por ejem-
plo, en el "Orestes" E^uripideo (v. 844-5), cuando Electra entra im-
provisadamente en escE^na,.sin previo anuncio por parte del coro.
Se trata de un procedi_miento gue daba mayor vivacidad a la acción
dramática y que Eurípi.des ha practicado por ejemplo en Alc. 476 s.
Med. 663-5, 1293 ss.; Hipp. 790 ss.; Hec. 484 ss.,657 ss. Lingiiís-
ticamente lo más usual. era que el personaje que entraba en escena
hiciera una pregunta (al coro), como Heracles en A1c.476, Jasón en
Med. 1293, Teseo en Hipp. 790, Taltibio en Hec. 486, y.la es^lava ,
en Herc. 657. En Menan.dro en Sam. 207 encontramos: ^póµov 7[a7i^cX
xa^of3 .
En Plaĉto ia ŝóiivénción se explóta, sobre todo„ por es-
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clavos que, generalmE^nte, se autoaniman y dan consejos al irrumpir
en esŝena, tal como ŝíice Enk en la edición de "t^tercator", pág. 40,
en relación al verso 112-13, dando los siguientes e^em^nlos: P^s:
249; Cist. 693; Men. 554; Stich. 280; Terenc. Adelph. 631, 763;,
Andr. 206.
` Sin embargo, en la interesante te-sis doctoral de W.
Fíarsh, "Studies...", pág. 15 ss. se dice: "En la mayoría de éstos
casos hay que considerar una falsa irrupción en escena del persona-
je, pues en algún verso anterior de la obra ha habido un preanuncio
de dicha entrada en escena ':ex rnaéhina'. Así en el caso de 'Curcu-
lio' 280, la llegada del parásito se prepara desde el principio de
la obra por Planesio ( v. 67 ss., 143 ss., 206 ss., 225 ss.,251 ss^.),
- e incluso añadiríamos que hay un anuncio inmediato de su entrada
en escena como 'seruu^; currens' en 277-78-. Lo mismo ocurre con la
irrupción ^te Pinacio: en 'Estico' 274 ss., con la tan esperada nbt;i-
cia de la.llegada de l.os maridos anunciada desde el comienzo de la
obra ( 148-149-50)".
2-3-1 Fórmu.la "de uia decedite" /"dczte u^am" y otras va-
riantes de esta convención
Hemos traído a este apartado dicho modo de _^entrar un
personaje inesperadamente y corriendo25^ en escena, porque tal per-
sonaje pronuncia la expresión "de uia decedite:' Algo así co:^,o "^;.e-•
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jad libre la calle" o similares, al hacer su'aparición ante el pú-
blico. La comicidad del lenguaje unida al apresuramiento por las.
dificultades, hacen que el esclavo, verdadero héroe de ].as obras
plautinas, se muestre al público como tal, atropellado y hábil al
mismo tiempo, tierno de t^an hilarante y confundido (cf. sobre el
tema, W. Theiler, "Zum Gefiige...", pág. 294-5, quien,además de dar
ejemplos de la obra plautina, cita a Terencio Andr. 206, y Pap.
Oxyrr. II 30, Flor. Komódie 2 ss..^.Frnout, I, pág. 64, nota 1, dice•
"La escena del •'seruus currens' habría llegado a ser banal a fuer-
za de tanto utilizarse. Terencio hace muchas veces alusiones a ella
en los prólogos así en Heaut. 32, 37, y Eu. 35 ss., donde la cita
entre los clichés tra ŝíicionales de la comedia. En el caso de Plauto
los ejemplos son abun ŝlantes". Nosotros añadiríamos que en su mayor
parte paródicos de convenciones trágicas griegas.^ Cf. sobre este
^ tema el excelente artículo de G. Sobejano, "Parodia y desenfáda",
Saber leer, 1, Fundación Juan March, Madrid, Enero 1987, pág. 1-2,
quien en su comentario del libro de L. Hutcheon, A Theory of Paro-
dy. The Teachings of^Twentieth-Century Art-Forms, Methuen, New York,
1985, dice: "Cualquiera que sea el efecto, el parodista y su recep-
tor han de compartir ciertos cóc^igos -cultural, social, artístico,
ideológico- cifrados por aquel y descifrables por este. Según Lin-
da Hutcheon, la parodia se basa en la 'transcontextualización iró-
nica', tiene un amplio ^.90^ ,. no reductib.le a la ridiculización,
es paradójica en sus posibilidades funcionales, conservando lo va-
lioso del modelo e, invirtiéndolo, suscit:a^ nuevas formas a partir
de aquel, expone de manera persuasiva la actividad concreadora que
de ._..su receptor demanda:^^, Todo lo cual aplicado al método paró-
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çlico de la imitación que hace Plauto de sus modelos griegos, refle-
a
ja un exacto paralelismo con lo que se dice en este artículo).
Sedwick en :su comentario al verso 984 de "Anfitrión", in-
siste en que la convención del esclavo que entra corriendo en esce-
na tiene.especiales tonos paródicos, y Petersmann en su comentario
al verso 288b de "Est_ico", pág. 142 dice: "La apelación a sus ante-
pasados por el esclavc_^,u otros aspavientos, sirven para exagerar
una sitúación cómica (cf. sobre esto Sprariger, 'Sklavenfigur...',
65 y Jachmann,'Plautiri und Att: 182)". Según Mónaco en su edición
de "Curculio", pág. lEi8, nota 19: "El origen griego de esta conven-
ción es claro, y en Plauto es una parodia del anuncio trágico del
mensajero (lo que ya sucedía en la Cbi^^ed^ia Antigua y en la Nea se-
gún Legrand, 'Daos...', pág. 430). Pero,aunque Plauto haya copia-
do esta parodia, ha codificado la convención dándole un mayor sen-
tido bufonesco o creado 'ex novo', como en el caso de Curc. 280-
90".
En relación con "Mercator" 115-16, en donde el escla-
vo Acantión irrumpe en escena y dice: "...qui aduorsum eunt aspeZ-
Zito, detrude, deturba in uiam", Enk, en la edición de l^
obra, pág. 41, dice: "Hay que sobreentender dos partes en la
acera de la calle, la parte más alta destinada a los paseantes, y
la más hundida a los que corrían':
Mónaco en su edición de "Curculio", pág. 165, comentando
el verso 280, añade otros pasajes de esta convención como son: As.
267 ss., Cap. 768 ss., Stich. 274 ss., Ep. 1 ss., 192 ss., mri.
^009 ss., Most. 348 ss.^ Dice también este autor, que esta es una
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situación escénica muy querida por Plauto y Terencio ( Andr. 338 ss,,
^`'
Eun. 643 ss., Form. 1'79 ss., 841 ss., Ad. 299 ss.), y hace una ex-
tensa exposición (p. 168, nota 19), sobre dicha convención dramáti-
ca. Nosotros añadimos: Anf. 984, Au. 406 ss., 713 ss., Cist. 536 s.
Stich. 286.
L. Havet y Nougaret en su edición de "Cautivos", al re-
señar los versos 791-93 de la obra y Tri. 481, dicen:"Se trataba
de que en la calle había aceras más elevadas que las nuestras tal
como se ve en Pompeya. Se cedía el paso a un superior, bien en la
calzada o en la acera misma".
A continuación veremos las distintas expresiones citadas
más arriba para esta convención.
En Anf. 984, Mercurio llega a escena corriendo y dice:
"Concedite a^.qu,e abscedite ; omnes de uia decedite ". Y B.
Sedwick en su comentario al verso, dice: "Mercurio entra en escena
parodiando al 'seruus currens', ],o mi ŝrccc qu^^ _en.^ ^ótr^s x^b^a^"',.
En As. 267 ss., la entrada del esclavo no se hace median-
te esta fórmula.
En Au. 406, el cocinero Congrio aparece en escena muy
agitado con un: "Optati uiues popuZare$ incoZae, accoZae, adue-
nae omnes, date uiam..." . En 713, aunque Euclión entra en es-
çena como 'seruus currens' , no pronuncia la fórmula. Lo mis-
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.mo ocurre en C^. 768. En 791-3, la fórmula es novedosa y no apa-
rece^^;la palabra 'uiczm' ("nequis mi obstiterit obuiam").
En Cas. 6i'S, Pardalisca, que ha entrado en escena muchos
versos antes como "seruus currens" ( versos 621 ss.), dice así:
"Sciens de uia in semitam degredire". .
En Cist. 536, el esclavó Lampadi'ón entra corriendo en
escena y dice: "Anum ,sectatus sum cZamore per uias" • En el ver-
so 671, Halisca entra en escena como "seruus currens'; pero la
fórmula que utiliza es "hic ante aedis" (v. 675).
En Curc. 280 ss., Curculio entra en escena, y dice:"Da-
te uiam mihi...fugite omnes, abite et de uia secedite...".
...opulentus qui mi opsistat in uia...quin capite sistat in uia
de semita ".
En E^. 1 ss^., Epídico entra en escena como "seruus cur-
rens". pero no es h^^sta el verso 193 cuando el esclavo dice:
si hi quidem mihi dant^ ŝ iam. ..". ^ . ^
^^Ip _
En Menaech. 273 ss., Cilindro entra en escena como ser-
uus currens, pero la fórmula es: ",,.ambuZa^nt ante ostium".
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En Stich. 286, Pinacio, que ha ent'rado en escena a to-,
ri, .
da prisa (v. 274), dice: "Cubitis depulsa de uia, ^ranquillam con-
cinna uiam" . Petersmann, op. cit. pág. 138-9, dice: "Sobre el
jactancioso esclávo qué finge abrirse camino y empuja a todo el
mundo en la calle, cf. Anf. 984 ss., Curc. 280 ss., Merc. 111 ss.,
Cap. 7^1 ss." .
En Tri. 481, Estásimo dice: "Decedam ego íZli de uia de-
^semita... ". En 1010, Estásimo, que entra en.escena como "ser-
uus ,currens ", dice: "Adde gradam^: ^.-. ".
2-4-1 Fórmulas "in pZatea" y variantes
Según O. Dal.man en "De aedibus...", pág. 75 ss., la indi-
cación "in plateam ir,:gredi", no equivale más que a"entrar en es-
cena", como ocurre en Tri. 840a, en donde la fórmula es, además, de
anuncio de entráda en escena de un personaje. Aun estando de acuer-
do con esta opinión, en algunos casos dicha expresión parece suge-
rir la plaza o calle de la acción^.
Analizaremos cada uno de los siguientes casos plautinos:
Anf. 1011, Bacch. 632, Cap. 795, Cas. 799, Cist. 534, Curc. 278,,
Menaech. 881, Mil. 609, Tri. 840a, 1006.
Según Havet y Nougaret, "Cautivos", p. 31, la fórmula se
encuentra también en Ter. Eu. 1064:
"Si te in platea offendero haç"
y, Ph. 215.
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En Anf. 1011, Anfitrión dice haber^recorrido todas las
^, .
plazas de la ciudad buscando a Náucratis así: "Nam omnis plateas.
perreptaui...".
En Bacch. 632, el texto es incierto, pero algunos edi-
tores lo completan con un: "Hac pZatea abegi".
En Cag. 795, Ergásilo dice: "Que nadie se detenga en es-
ta plaza; así: "Ne quis in hanc pZateam negoti conferat".
En Cas. 799, Olimpión dice al flautista: "Suaui cantu
conceZebra omnem hanc pZateam hymenaeo mihi'; lo que no es
más que un breve canto coral.
En Cist. 534,.Melenis anuncia la entrada del esclavo Lam-
padión en escena así: "Sed quis hic est, qui recta pZatea cursum
huc contendit suum?".
En Curc. 278, Palinuro anuncia la entrada en escena del
"seruus currens" CurçuliQ
tea uZtima".
así: "f^id^ó currentem ... usque in pZa-
^^ En Menaech. 881, Meneçmo ^ II pide a los espectadores (de
la misma forma que los clowns circenses), que no desvelen al senex
por qué calle se ha ido, así: "Ni me indicatis qua pZatea hinc au-
fregerim ".
En Mil. 609, Palestrión dice: "SteriZis hinc prospectus
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usque ad uZtumamst pZateam probe".
-a^
En Tri. 84:Oa, el senex Cármides anuncia la entrada en
escena del sicofante así: "Sed quis hic est qui in pZateam ingre-
ditur': En 1006, de nuevo Cármides anuncia la atropellada entrada
en escena de Estásimo así: "Sed quis hic est qui huc in pZateam
cursuram incipit?" .
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CONCLUSIONES SOBRE LAS FbRMULAS LINGU^STICAS' QUE HACEN IMAGINAR LA
^^^` .
CALLE DE LA ACCIbN
2-1 "Via" y vá^i^nte ŝ
1) Menos en Poe. 629 (refrán); Ps. 668= Merc. 406 (éxpre-
sión moralizante), Rud. 268 (metáfora), EN TODOS LÓS DEMAS CASOS,
LAS F6RMULAS SUPLEN O AMBIENTAN LA ACCIbN DE LA TRAMA EN LA CALLE
(destacaremos la sust.itución señalativa de Cas. 856, Mil. 488, Ps.
425, Stich. 606).
2-2 "ire uia" y otras
1) Menos en Cas. 369 (expresión metafóri^a), EN LOS DEMAS
CASOS LAS EXPRESIONES SUBSTITUYEN E INFORMAN DE LA CALLE DONDE TIE-
NE LUGAR LA ACCIbN.
2-2-1 ""In pubZico"
1) EN TODOS LOS CASOS SE HACE IMAGINAR LA CALLE DE LA AC-
CIbN.
2-3 La convenci ĉin "seruus currens"
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:2-3-1 "De uia decedite / date uiam" y otras
1) EN TOD05_LOS CASOS L'L ACTOR QU L L'I^TRA PRECIPITADAMEN-
TE LiJ ESCENA, PIDE ()T.FE LE, llEJEN LIBRr, L^. CALLE.
2-4-1 "In pZatea" y variantes
1) EN TODOS LOS CASOS LAS E6RMULASLINGUiSTICAS DE SUBS=
TITUC16N SON DEICTIC;AS (lo que auménta la posibilidad de que la
acción tuviera lugai- realmente en una plaza).
2) EN CUATFtO CASOS SE ANUNCIA, ADEMAS, LA ENTRADA PRECI-
PITADA DE UN PERSONAJE EN ESCENA (Cist. 543, Curc. 278, Tri. 840a,
1006).
3) IVO APARE:CE ESTE TIPO DE EXPRESIONES EN "PERSA".
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^II Notas sobre. el "Rudens'^ cuya acción se desarrolla esencialmer^-
^;,F,:
-a
te a orillas del mar
Como dice Beare, "La escena...", pág. 157-8, y Taladoire
"Lssai...", pág. 43: "Los pasajes iniciales del 'Rudens' nos enfren-
tan con la imagen de un paisaje agreste cubierto de rocas, lleno de
cavernas, poblado de juncos. Si suponemos que estos detalles se mos-
traban eñ el escenario, tenemos entonces que enfrentarnos con el di-
lema de que o los objetos permanecían allí durante todo el resto
de la obra (en el que se ignoran tota^lmente), o que se les retiraba
materialmente de la vista de los espectadores durante el curso de la
obra.
Es mucho más probable, que las referencias al ambiente na-
tural se dirigieran a la imaginación"(mediante el contexto lingiiís-
tico, añadimos nosotro:s)^.
Según Pickard- Cambridge en ''Theatre of Dionysus...", pág.
68, hubiera sido cosa fácil para un carpintero idear un emplazamien-
to escenográfico adecuado para esta.ocasión en particular, pero tal
cosa hubiera supuesto un verdadero obstáculo pasada dicha ocasión .
Pero tal vez es que en realidad, son informaciones lin-
giiísticas las a,ue nos:^sugieren toda la escenografía de la obra a
orillas de una playa de^ Cirene, con sus "cambios de decorado" in-
cluídos (se pasa de la puerta de la semiderruida granja de Démones,
v. 1-185, a la solitari.a playa, v, l08 ss., en cuya orilla luchan
todavía por salvarse Palestra y Ampelisca). La expresión que ha in-
formado y reemplazado dicho cambio de decorado es, claro está, "Se-
quere me hac ergo/ seq^uor"/ del v. 184; ella está representada por
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una serie de hermosas expresiones que vamos a ver:
;^.
En Rud. 33. (prol.)r ya el dios Arturo "sitúa junto al
mar" la granja de Démones con^un: "..atque uiZZa prox^ma propter
mare". En 148,. él senéx "ve a lo lejos" en la lejana playa unos
cuerpos que nadan, y dice: "Pro di inmortaZes, quid ilZuc est / ho-
mirium secundum Zitus?".
Desde este momento la escena "se ubica" en un doble pla-
no, qué^,al estilo del cine viscontiano, "ensancha" el escenario y
el punto de mira del espectador cuyo ojo se convierte en una cáma-
ra que toma espaciosos fondos (play,a lejana desde donde se ven los
restos del naufragio; v. 152: "Confracta nauis in mar.i est i^-
Zis!^:, y primeros plarios (puerta de la granja donde conversan Démo-
nes y Esceparnión) al mismo tiempo..
En el v. 155, ambas escenografías parecen "aproximarse"
cuando Démon.es dice de nuevo, mirando los cuerpos de las naúfragas
"que se acercan nadando": "Eiecti ut natant!". Pleusicles, que es-
tá con los dos hombres, para "centrar" la secuencia, pregunta (ver-
so 156): "Ub.i sunt ei homines obseero?", y, claro está, Démo-
nes contesta con la acostumbrada.fórmula ambiental: "Huc ad dexte-
ram", y añade: !'Viden secundum Zitus?" (157).
En este momento y por influencia del "sequimini" del v.
157^,^uñ plano avanza sobre el otro, y Esceparnió^n "ve" claramente
el lugar del naufragio cuando dice (161): !'Quo.d facinus uide.o? /.
MuZiercuZas" y ya narra toda la escenografía del naufragio y de
como ambas mujeres nadan esforzadamente y se salvan llegando a la
orilla en uno de los pasajes más bellamente hecho imaginar por la
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lengu^:.de toda la obra plautina, y, tal vez, de todo el teatro.
sçj^A
E1 esclavo las anima (164: "Euge! :auge! perbene !"), ter
me un momento de grave peligro (168: "SaZuae sunt, sí íZZos fluctus
deuítauerint;'169: "Nunc, nunc pericZumst: unda eiecít aZteram:'
Otra vez las anima (170: "L^ugepae!" ), y las acompaña a la^ orilla
(v. 172, 175: "Euasit ex aqua; iam ín Zitore est"). Inmediatamen-
te, y trás la fórmula "sequere me hac ergo", del v. 184, aparece
Palestra en escena con sus ropas mojadas y todavía tiritando de pá-
nico. Desde este momento, la mujer nós sugiere toda la escenografía
rocosa que bordea la playa y"desaparece" la granja de Démones y
sus habitantes.
Las fórmulas que hacen imaginar esta nueva escenografía,
son:
v. 188: "In íncertas regíones...!".
v. 199b. "Perdídít ..." .
^^ sobre todo, el v. <?05 •^Cf.. ;. .capítulo II, ^iác,ina 191 ss. y eri
v. 206a- 206b, cuando la muchacha dice: "Hic saxa sunt, híc mare so-
nat / Neque quisquam homo mí , obuíam uexaít ", (cf. v. 179: "Si
ad saxum...."). Del mismo modo "pero sin verse" aparece en esce-
na Ampelisca y perfi]_a todavía más la escenografía solitaria del
lugar, así (227): "Neç^ue ma ŝ ís soZae terrae solae sunt quam
haec sunt Zoca atque hae regíones".
Una vez que ambas amigas se encuentran, Palestra dice (v.
250): "Litus hoc persequamur".
5$2
Pero la sustitución escenográfica. ŝontinúa más adelante
con el bello coro de pescadores ( v. 290 ss.) cuando dicen:. 295:
"^ ĉottidié^ ex urbe ád mare huc prodimus...", y en 297-298 con
su relación del producto de su trabajo, palabras tan hermosas como
estas: "...balanos captamus... marinam. urticam..^ placusias
striatas", que colaboran esencialmente a la ambientación esceno-
gráfica. En 300 dicen: "Cibum captamus e mari", y finalmente
un espeluznante "...dormimus incenati".
Luego la obra está salpicada de otras referencias a esta
amplia y solitaria playa , donde se libra dura batalla entre la vida
y la muerte. Así en 395, Ampelisca dice a Tracalión: "Nunc eum cum
naui sciZicet abisse pessum in aZtum" , En 450, Ampelisca vuel-
ve a decir: "Sed qui ego misera uideo procuZ in Zitore?". ;;n el v.
,579, Cármides dice: "In mari quod cZaui, ni, hic in terra ite-
rum eZuam?" . En 977, Tracalión dice: "In mari iuuentust,commu-
ni restl ". En 981, Gripo dice: "Dicant in mari communi captos", En
1019, Gripo dice: "Quemne ego excepi in mari... . At ego inspecta-
ui e Zitore": En 1071, Gripo dice: "Si in mari reti apprehendi...:'
En 1231, Gripo vuelve a decir: "Quodne ego inueni in mar.i?".
}^n 1291, con el: "Ego,qui in mari préhendi" , se da por finaliza-
da "la situación" de la obra.
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IV La acción se desarrolla en la ciudad
El carácter de comedia ciudadana de la obr.a plautina,
le lleva a citar, e incluso describir, una serie de ciudades al es-
tilo de Metón, el astrónomo de las "Aves" de ^ristófianes.
Como él, :Plauto "diseña" ciudades en relación con el
espacio teatral mismo (recuérdese a Metón midiendo el escenario^^
con una cuerda), sin importarle demasiado la exactitud, provocando
con ello la risa de :1os espectadores.
La urbanística-fantástica como motivo satírico, conti-
núa así una trayectoi-ia teatral antigua2ó) y, como en los edificios
que escenografían las obras de Plauto, su arquitectura cobra un ca-
rácter meramente sirnbólico al servicio del hilarante juego teatral.
Por eso las "locura:^ urbanísticas" del autor (ciudades portuarias
ŝomo Tebas), son rebuscadamente incoherentes; provocando con su irra-
cionalidad indiscutibles buenos ratos entre el público.
Como muy bi.en dice J. A. Ramirez en 'Fĉonstruc ŝ iones...",
págs. 18 ss.: "A partir de Platón nos hemos acostumbrado a la idea
de que la forma urbana no es un dato tácito insignificante, sino un
elemento fundamental para concebir la armonía de una sociedad (cf.
L. Cervera Vera "Sobre ciudades ideales en Platón". Discurso de re-
cepción en 1a Real Academia de Bellas Artes de S. Fernando, Madrid
1976). Así la ciudad trazada por Posidón en la Atlántida. La forma
de la ciudad es inseparable de la idea de 'forma social'. Piatón.
ŝomprende que,si la planta reticulada sirve a los tácitos ideales
de la vida griega de su época, la circular, fuertemente centraliza-
SS4
,da, será apropiada para una ciudad aristocrática de estructura so-
cial piramidal limitada en sus posibilidades de expansión demográ-
fica. Así concibe Plat^ón los aspectos formales de la 'ciudad de los
magnetes', bien distariciada del mar, pues no conviene que sus habi-
tantes adquieran los Yiábitos de 'incontinencia y deslealtad' de las
ciudades portuarias".
(Resulta dif:ícil pasar por alto la coincidencia de que
todas las obras plauti.nas tienen puerto, como si también el aútor
^.;ui^iera conectar con eso el carácter. y forma de vida de sus habi-
;=^..x:tes. Sus personajes (Epígnomo, Panfilipo, Simón, Antifón), hacen
l.argos viajes comerciales o bélicos y el vOc^stióS de los mismos es
uno de los principales momentos de la trama. Expresiones como "ir
al puerto" tamizan todas las obras de un cierto"retardamiento" ar-
gumental y temporal, resuelven el movimiento escénico y caracteri-
zan a quienes la pronuncian como afanosos negociantes dentro de una
agitada y viva ^ida ciudadana. E1 mar, en suma, es el tema de fon-
do de los c:uadros plautinos. Recuérdese por ejemplo el "Rudens").
La ciudad ideal según Platón sería así:
Gran muralla con
^ 3 estadios de an-
cho, totalmente
cubierta de casas.
MURALLAS Y CIUDAD EN L.A CAPITAL
T
CIUDAD DE LOS MAGNETES
DE LA ATLANTIDA DESCRITA POR PLAT6N
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"La forma rectangular para ciudades -continúa Ramírez- parece que
la desarrolló Aristóteles en su 'Política'. Entre Los espacios
esenciales que el filósofo menciona, están:
1° La plaza del mercado ("foro" plautino).
2° La plaza libre dedicada al ocio ("pZatea" o"uia" en
Plauto).
3° Zona para magistraturas, templos, gimnasios, mesas pa-
ra comidas comunes.
Si comparamos la arquitectura urbanística de Aristóteles
con la descrita en Plauto, encontramos mucY^as coincidencias como.
veremos en los siguientes esquemas:
Plaza del mercado
Ma^istra
CIUDAD IDEAL DE ARISTbTELES CIUDAD DESCRITA POR i^LAUTO
Pero las ciudades "literarias" y helenísticas descritas
por Plauto, se diferencian de las de Platón y Aristóteles:
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a) En la independización de aspectos visuales pues, como'
muy bien dice A. Ramírez en pág. 25: "La forma, que en los dos gran--
des filósófos era consecuencia de una determinada organización po-
lítLCO-social, aparecE^ ahora desvinculada y concebida solo como es-
pectáculo sorprendentE^ . La ciudad utópica (Atenas en el caso de
Plauto), es algo que ^^e mira y admira".
E1 genio plautino trasvasa a suelo itálico l^a. ciudad:
griega que posiblemente no conociera, pero los aspectos urbanísticos
de sus capitales, por ejemplo, poco o^ nada tenían en común27)
Según Macauly,en su delicioso librito sobre la.ciudad ro-




Pero la misión de Plauto no es la de proyectista de ciu-
dades, sino la de acertar con los rasgos que la caracterizan mejor
urbanísticamente (cf. Ernout III, pág. 130 y Anf. 1011 ss., Ep. 197
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199, 208-218),como son el foro, el mercado, el puerto, algunas tien.-
das, y recintos religiosos.
Como muy bi.en dice J. A. Ramírez en "Diecinueve puntos pa-
ra una arquitectura literaria", Arq. 219, Madrid 1979, págs. 69-74:
"Los estudiosos debieran saber enfrentarse no solo con proyectos, si-
no con las realizaciones textuales arquitectónicas,puesto que,frente
a ciertás propuestas vanguardistas como la futurista, funcional, merz
^
y por encima de todas,está la arquitectura literaria que no nlega
ninguna alternativa, haciéndose posible en el marco autoeuficiente
del texto. La arquitectura literaria (añadimos que como en el easo
plautino), se explaya en rememoración de perspectivas, plazas, monu-
mentos e interiores que no puede traducirse al lenguaje bidimensio-
nal de la arquitectura profesional. Si habitualmente la arquitectu-
, rá cubre, aísla y protege en sentido material, la literatura enfa-
tiza más la cobertura psicológica. El edificio deja de ser un ente
físico y se conviert.e en algo t^citamente indispensable para cali-
brar la existenŝ ia misma del personaje o situación teatral (que es
lo que ocurre con los.edificios plautinos).' La literatur8 teatral,
añadiríamos, nos ofrece la posibi^lidad de analizar no sólo lo des-
crito, sino también lo implícito en el texto. Los personajes se mue-
ven en lugares imaginarios cuya existencia puede ser delatada expre-
sameñté^ por el escritor, o solamente sugerida por algunos objetos o
movimientos. Pero ante determinados tipos de arquitectura literaria
(teatral y plautina añadimos nosotros), deberá evitarse caer en la
reconstrucción visual (que es lo que hacen la mayoría de los estu-
diosos de Plauto), puesto que en la traducción de lo descrito al len-
SS8
guaje tridimensional del arquitecto profesionál en la mayor parte
de los casos, imagen y texto son irreductibles ^(de ahí los fracasos
interpretativos de la escenografía plautina). "Pero- continúa Ramír
rez- los espacios no son físicos, sino psicológicos y los personajes
pasan súbitamente de un lugar a otro ("via3es" plautinos), de inte=.
rio-res a vistas de conjunto o exteriores. La voluptuosa sugestión de
sabores y olores (tema culinario en Plauto), movimientos y colores
son buenos ejemplos de la arquitectura literaria".
Si hemos citado tan extensamente a este autor, se debe a
que él parece explicar en cada párrafo y muy claramente el. ^nétodo
teatral de Plauto.
Añadiremos que el poeta emplea arquitecturas^ objeto
(solo edificios y calles),como catalizador dé contenidos connotados.
Casas y entornos nos hablan de la clase social de sus habitantes (la
desnuda casa del avaro Euclión en "Aulularia"). Arquitecturas y per-
sonajes entablan relaciones dialécticas y, respetando su autonoinía
respectiva, se alían para sugerir una si ŝnificación de notable com-
plejidad.
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4-1 Fórmulas lingúíst:icas que informan sobre^las ciudades en donde^
...
se desarrolla la <^cción en las obras de Plauto
4-1-1 La acción de "Anfitrión" tiene lugar en Tebas
Como dice Swoboda en op. cit., pág. 64: "La acción se de-
sarrolla en Tebas ante^ la casa de Anfitrión. Mercurio viene del
puerto (v. 984)^ de donde había llegado desde el principio de la
obra con Júpiter ( v. ]_55 ). Sósias- viene también del puerto ( 292 )
acompañando a Anfitri_ón que también vuelve a Tebas vía marítima".
A.Traina en "Comoedia..." pág. 49, nota al verso 404: "Portu Per-
sico" , dice (p: 21^7): "Solo Eesto entre los antiguos informa así:
'Mare Euboicum uidetur significare,, quod in eo eZassis Persarum
dictitur stetisse, r^on prncuZ a Thebi ŝ ^' (238 Lindsay). Pero esta
noticia aislada parece que la autofórmula el gramático. Más ex-
traño aún es que Anfitrión llegue, vía marítima, a Tebas que se
encuentra en el corazón de Beocia". (Quisiéramos traer aquí la du-
da que esta ciudad presenta a algunos estudiosos como lugar de.
los hechos de la "Edipodia" sofoclea y que pudieran referirse, no
a la gris ciudad beocia, que ni siquiera tenía inonumentos dignos
de admiración, sino tal vez a la ciudad egipcia del mismo nombre,
cf. I. Velikosky, Oedipus and Akhenaton. blyth and History, Lon-
dres 1960, y las ópini^ones sobre el tema del excelente prólogo del
doctor Gil en su edición de Sófocles, Guadarrama, pág. 99 ss. Re-
cuérdese también la temática de la defensa de una serie de puertas
simbólicas en "Los siete contra Tebas" esquileo y la leyenda de
que al recinto de la gran ciudad egipcia se entraba por cien puer-
tas. Naturalmente en e:ste supuesto no habría problemas con las men-
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ciones portuarias plautinas. Reseñable es el hecho de situar una
obra "tragicómica"^ cf. v. 50-60, en la ciudad usual de las tra-
gedias griegas, "Una sugerencia que en el caso del teatro plautino
ta:;poco importa demasiado ŝ pues, como dice Ussing en su excelente
comentario a este verso 404:^^Aquí no significa el puerto de Tebas
al que se refiere el poeta en el v. 162, sino otro ciialquiera des-
de donde en esa noche llegan a la ciudad de Tebas (408, 816);
Es evidente que aquí Plauto no se muestra conocedor ^i.inquieto
por el problema geográfico.
. A. Traina, sin embargo, se preocupa por apreciaciones
más detallistas; asi sigue diciendo en su comentario al verso:
"Se ha notado que la distancia entre Tebas y su supuesto puerto
corresponde a la distancia entre el Pireo y Atenas, madre y esce-
nario habitual de la Nea (exceptúese Men. 75), cuyo marco son
siempre ciudades marí.timas. Es esta, pues, una convención dramá-
tica que creemos que Plauto copia de su modelo. Si acudimos a la
crítica textual, vemos que 'ex portu' es una laguna habitualmen-
te rellena por 'huc' (así en v. 404 Pílades añade 'huc' ), pe-
ro Palmer indica con razón que el 'huc' del verso siguiente (405)
sugiere que la escena tiene lugar delante de la casa de Anfitrión
y propone leer el verso así: 'Nauis nostra in portum ex portu';'
Nosotros creemos que hay una contaminación con el verso
412,como veremos.
Partiendo, pues, de la base de que a Plauto no le inte-
ŝ 91
resan detallismos geográficos e históricos y^que el distanciamien-
to y la fantasía hacen de sus obras lugares idealizados y ámbitos
universales donde los que sucede no "tiene edad" ni "verdad" mas
que en el encuadré mágíco de la representación teatral, vamos a
estudiar cada una de las fórmulas lingiiísticas que sugieren el lu-
gar de la acción en "Anfitrión" y que se encuentran en los versos:
a
97 (prol.), 190, 194, 259, 363, 365, 376 , 677-78, 1043, 1046.
. En el v. 97, el dios Mercurio dice con un gesto:. "Haec
urbe est Thebae ". En 190, Soĉias, recordando el pasado ilustre
de la ciudad, dice: "Quod muZta Thebano popZo..." , y en 194:"R^,
gique Thebano popZo ". En 259, Sosias de nuevo dice: ". ., cuncti
Thebano popZo": En 363, ^sias dice: "Amphitruo, qui nunc praefec-
tust Thebanis Zegionibus". En 365, el esclavo responde a la pre-
gunta de Mercurio de cuál es su nombre: "Sosiam uocant Thebani" .
a
En 376 , Sosias pide ayuda para defenderse de Nlercurio con un: "Pro
fidem, Thebani ciues!'.' En 677-78, Anfitrión saluda pomposamente
a su mujer con un: "Quam omnium Thebis uir unam... / Quamque
adeo ciues Thebani uero...".. En 1043, Anfitrión dice: "Ego
poZ iZZum uZciscar hodie ThessaZum ueneficum". En 1046, el
mismo Anfitrión se queja de su propia suerte con un: "Qui me The-
bis aZter uiuit miserior?". ^
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4-1-2 "Asinaria" y otras obras cuya acción tiene lugar en Atenas
La ciudad preferida por Plauto para ubicar sus obras es
Atenas. En ella el poeta sitúa la acción de: As. 492, Au. 810 ss.
Bacch. 170, 235 (Swoboda), Cas. 81 (Mac Cary y Willock), Ep. 26,
306, 502 (Swoboda), 602 (Dlivieri), Merc. 635, 837, 945 (Swoboda),
Most. 30, 66, Per. 151, 474, 549-50, 671 (Swoboda), Tri. 1103, Tru.
1-3, 10; 91, 497.
Cabe preguntarse el por qué de esta preferencia plauti-
na,Swoboda, siempre tan lúcido, la relaciona desafortunadamente
est^a vez,con la soluc.ión del movimiento escénico de actores tal vez
influído por el obsesivo Pbllux: "Posiblemente -dice- en estas
obras la acción se desarrollase en un verdadero téatro ateniense.
. En las restantes obra:^_escénicas en las que la acción tenía lugar
en otras ciudades, se volvía a la convención de que a la ciudad se
iba por la derecha, pero al puerto por la izquierda".
Pensamos que la distribución de accesos para el movi-
miento escénico de actores no es cuestión decisoria para que Ate-
nas aparezca como la ciudad preferida de Plauto. Más bien nos pare-
ce una continuación de la referencia que en la comedia griega se
hace de esta ciudad (Aristófanes, Menandro), unida a ese deseo dé
lejana idealización intemporal y aticista ŝon que Pl^auto impregna
sus obras.
Pasemos, pue^s, a analizar cada uno de los ^versos re-
señados.
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En As. 492, Leónidas dice que nadie en Atenas tiene una
reputáción parecida a la suya, así: "Merito meo, neque me alter est
Athenis hodie quisquam...".
En Au. 810, Estróbilo dice refiriéndose a su buena suer-
te: "Quis me Athenis nunc magis quisquam est homo...".
En Bacch. 170, el esclavo Crísalo, en bella y sentida
plegaria a la ciudad de Atenas (cf. Petersmann, "Truculentus...",
en su comentario al verso 649, pág. 190), dice: "EriZis patria ,
saZue, quam ego biennio ... ". En 235, Nicóbulo dice: "Ibo in
Piraeum ".
En Cas. 81-2 (pról.), el actor dice:"... et Zibera inge-
nua Atheniensis", hablando de la inevitable anagnórisis de la obra,
En Ep. 26, Epídico pregunta a Tesprión: "Quem dices dig-
niorem esse hominem h.odie Athenis aZterum?:' En 306, vuelve a
repetir la misma idea cuando dice: "NuZlum esse opinor egol agrum
in agro^ Attico". En 502, Perífanes hace la misma afirmación refi-
riéndose a su propia torpeza así: "Fateor me omnium hominum esse
Athenis Attici ŝ minimi preti :' En 602, Filipa dice: "Hinc Athe-
nis ciuis eam emi.t Atticus". Ulivieri en su comentario de la obra
pág. 72 , dice muy ace.rtadamente: "'Hinc' está determinado mejor
por ' Athenis "' .
En Merc. 635, Eutico dice: "Ciuem esse aibant Atti-
^cum". En 837, Carino 'dice: "Ab Atticis abhorreo" . En 945, Cari=
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no dice de nuevo: "Hic Athenis esse': Enk en su edición de la
,.:
obra páŝ^, .187, dice algo interesante: "E1 joven hace un chiste, ya
que realmente no es de Atenas".
^n Most. 30, Grumión dice: "Quo nemo adaeque iuuentute
ex omni Attica". En 66, Tranión dice: "Ego ire in Piraeum uoZo".
En Per. 151, Tóxilo dice: "Sed Zonge ab Athenis esse se gnatam au-
tumet". En 474, Dórdalo dice: "...qui Atticam hodie ciuitatem".
En 549-50, Sagaristió:n dice a la joven: "Satin Athenae tibi sunt
uisae fortunatae atque opiparae?". .
, En Ps. 339, Bálión construye la consabida expresión: "Si
ego emortuus sim, Athenis te sit nemo nequior;' En 416 ss., Si-
món,encolerizado, vuelve al estereotipo: "Si de damnosis aut si de
amatoribus / dictator fiat nunc Athenis Atticis /nemo anteueniat
fiZio, credo, meo': Haffter, op. cit., pág. 48-9, hace un exten-
so comentario sobre la expresión "Athenae Atticae", que se encuen-
tra según este autor en: Mil. 99-100 (en contraste con el lugar de
la acción que es Éfeso), "aunque en este caso-dice- parece haber
corruptela en el segundo hemistiq.uio del verso.^Cf. Ernout IV, pág.
179, nota 1, y Leo, Rh. M. 38, 1883, 25 nota; eri este pasaje la
expresión parece segúir la línea general de la forma estilística
del prólogo = V. 95: 'Seruitutem seruire'. En Ps. 416, hay un se-
nario al comienzo del diálogo referido a
'dictator'. En Rud. 740-
741, la expresión va separada: '...Athenis... Atticis', y va unida
a la ^xvaYVt5p1.Q^s. En Tru. 497, 'Athenas Atticas', se inserta en
un septenario trocaico en una resis del soldado a los espectadores
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(cf. bibliografía sobre el tema en Haffter, "Problemata...", pág.
49, nota 2)". Este excelente comentario de Enk termina diciendo en
relación a. "Athenis Atticis" : "En París hay un afamado club que
se llama 'Les parisiens de París' equivalente a: 'el genuino pa-
risino' , lo mismo siqnifica este 'Athenae Atticae'.como lo genui-
no para tener pedigrí ateniense. Según R. Tyrrell, Hermathena 1i383,
^^ág. 302, la expresión se encuentra en pasajes con especial senti-
do estilístico, así Apuleyo Met. I, 18 (cf. Leo, P1. Forsch. 220,
2)r En 620, Harpax dice no haber estado antes en Atenas así: "N^
equidem Athenas antidhac...adueni''. En 731, Carino dice: ". .. neque Athe-
nas aduenit umquam ante hesternum diem" .
En Stich. 448, Petersmann, "Estico...", pág. 163, dice:
"Sobre la expresión 'Zí:cet haec Athenis nob.^s', las conjeturas de
Itali, 'Zicet hoc' y Bugges, ^'Zicent hac', no son indispensa-
bles".
Para el v. 649, Petersmann, pág. 190, comenta:^^Sobre esta
expresión 'Athenae, quae nutrices Graeciae^ cf. Pind. fragm. 76
(Snell) en el que Atenas se considera soporte de Grecia; Tuc. II,
41%^ Anth. Pal. 7, 45; Isocr. Paneg. 50: 'Los discípulos de esta
ciudad, son profesores de otros hombres', y Lambin remite también
a Cic. Pro Flacco, 26, 62: ^Adsunt Athenienses, unde humanitas
doctrinae reZigio frugEa ŝ iura Zeges ortae atque in omnes terras
distributae putantur' . Sobre lá omisión del verbo, cf. Delbriick,
Synt. III, 117 ss., y Hafmmann-Szantyr 421".
En 671, Sagarino dice: "Athenas nunc colamus':
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En Tri. 1103, Cármides dice: "Curré in Piraeum atque unum
curricuZum face".
En Tru. 1-3 (,p^rol. ), se dice: "Athenas quo sine architectis
conferat...:' En 10(prol.)se dice: "Athenis tracto ita ut hoc est
proscaenium': Enk, eri su comentario, hace una excelente reseña del
ve•rso: "Escribí 'traueho' en lugar de la lección corrupta de B.CD,
'tracto'; para enmendar esta corrección confronté a Camerario que da•
'Athenae istae suntv', Mueller: 'Athenae haec urbs est' ueZ 'hoc
astu .est', Buecheler: 'Athenae sunt haec'. La lección de Leo: 'Ath^
nis mutabo, ita ut hoc est proscaenium ', parece menos adecuada.
Schoell en su edición del año 1881 escribió así este verso: 'Athenas
traZoco ita ut hoc est proscaenium`, pero no esperábamos 1_ó si-
guiente: 'Hoc proscaenium, ita ut hoc est, in urbem Athenas transfero'.
^8^ó podemos tar^oco explicarnos la lección de Schoell : ' Vr b em A t h e n a s h u c t r a n s-
pono,ita ut hoc est proscaenium'. Se añade, además,. que los códices
dan no 'Athenas', sino 'Athenis' o'Athinis', y en última instancia,
'traZoco' no es una palabra latina. Este mismo autor en 'Analectis
Plautinis` (Lipsiae, 1877, pág. 45), dice: 'Athenas transtuZi hoc
ubist proscaenium ', pero el perfecto 'transtuZí' no se adecúa con
la palabra 'transigimus' del verso siguiente. Por eso proponemos:
'Athenis traueho ita ut hoc est proscaenium ', esto es, este 'pros.-
c.aenium, queda así (sobreentiénda ŝe: 'Construido entre los atenieai
ses')".
En 91, Diniarco dice:
"Nam ego Lemno aduenio Athenas nu-
dius tertius" .
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CONCLUSIONES A LAS FdRMULAS QUE NOS INFORMAN DE QUE LA ACCIbN TIENE
LUGAR EN ATENAS
1°j En algunos casos (As. 492, 810, Au. 810, Ep. 26, 306,
502, Ps. 339, 416), la expresión con "Atenas" es un estereotipo esti-
lístico Pn el que el hablante emplea la expresión: "No creo que haya
en :=:tenas nadie más...", refiriéndose a su propia torpeza o cuali-
dades, o a las de otro personaje. Es una fórmula , por tanto, de am-
bientación ateniense de la obra. Variante de este tipo es la sxpFe-
sión "Athenas Atticas." y otras (cf. Ep. 501, Mil. 100, Ps. 415, Rud.
741).
^ 2°)En otros casos la suplencia escenográfica de la "acción
én Atenas", es más directa por medio de plegarias (cf. Bacch. 170),
o de expresiones que suplen el movimiento escénico de actores Eacch.
235), o por deícticos (Ep. 602, Merc. 945, Per. 474, Ps. 416, Stich.
448, Tru. 1-3, 10).
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4-1-3 Otras ciudades donde se desarrolla la acción
4-1-3-1 La acción de "Cautivos"
Se desarrol:la en Etolia,región montañosa al N. del gol^o
de Corinto.
Havet y Nouqaret en su edición de la obra pág. 15, dicen:
"Desdé el-princip;i^c 3el drama, se avisa a los espectadores (v. 94),
de que el temor no hace posible suponer un lugar a^te_ni.^ns^ ( lo que
apoya nuestra teoría de que la ubicación de las obras plautinas te-
nía mucha más relación con la ética argumental de la misma que con
cualquier otra cosa: trama burguesa menandrea: la acción se desarro-
lla en Atenas/ trama que se sale de estos cánones de mesura y este-
reotipos: la acc^;ón se desarrolla en otros lugares generalmente re-
motos y agreates).
Estos autores siguen diciendo: "La información de la ubi-
cación de la óbra se da en el v. 24:
'Postquam beZZigerant AetoZi'1
v. 94: 'Nam AetoZia ñaec est'; v. 824: 'Mirumque adeost ni hunc
ferere AetoZi stibi agoranonum "'. Nosotros añadimos los versos
59 y 93.
Según continúan diciendo^ambos comentaristas: "El nombre
de Etolia no se encuentra en ninguna parte (excepto en el v. 824),
teniendo en cuenta que el prólogo no es plautino, pero la^ mención
del puerto, la plaza, el banco, y el pretor borra toda incertidum-
bre".(No sabemos lo que,quieren decir estos autores,ya que estos son
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lugares,comunes a cualquier ciudad,).
"Los acontecimientos - continúan- se desarrollan en Elis,
ciudad homónima del país del. que ella es capital: ?I^^S -I.SoS.
El adaptador latino parece haber hecho. simétricos Etolia y Elide.
Unas veces aparece sin preposición: v. 330: 'AZide', 573: 'AZidem',
o con ella (tal vez por la sugestión de la sintaxis griega en donde
' a Elis' y' en ^lide' , se ^confunden con +E^ r^^,g^ ,,, ; v. 94 : ' Irc AZi-
de', 544, 547, 590, 638, 973, 979; 'irc .Alidem' (379, 588), 'ex AZi-
de'^511, 1005). A todos estos argumentos positivos de ubicación, se
añade el negativo de que nada impide substituir Elis por otro punto
dél país . El original griego debía presentar r^^,S en lugar de la
forma ática 7^^5, En todo caso, es de suponer que la pieza no se
ha ubicado en Atenas". (Cf. la extensa nota sobre las di^ficuitades
del nombre de Elis o el de ra^E^ol, -"eleos" en pág. 16-17).
Ante la duda de estos autores, iremos directamente_al es-
tudio de los versos que informan sobre el lugar en donde se desarro-
lla la acción.
En el v. 24, se dam noticias de otra de las batallas cuya
narración ambien^ta mejor la situación de la obra: la guerra^ en^.re
étolios y^eleos con un juego riquísimo entre Aelis-/ Aeto- ŝ iempre
presente en todos estos versos (24-31, 93 ss.). No hay que busear,
claro está, ni vencedores ni vencidos, ^, como dicen Iiavet v iJOUgaret
(pág. 17): 'pEl autor ^habría inventado pura y simplemente una guerra
inexistente con la idea consciente de aprovechar la irrealidad de su
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encuadre y no mezclar nada extraño (nosotros diriamos datable) a la
psicoloa,ía del aconte^cer?" .
Desde luego, esta guerra tal vez fantástica de Plauto es
esencial para estructurar la trama de la obra. En el momento en el
que empieza la acción hay un armisticio (v. 1i68), que es vital pa^=
ra la intriga,
En los versos 90 ss., Ergásilo dice: "VeZ extra portam
Trigeminam ad saccum ilicet...". Havet y Nougaret (pág. 41, no-
ta al verso 90), dicen: "Plauto parece olvidarse voluntariamente
de que la acción se está desarrollando en Etolia". Lo que oeurre
según Ernout II, pág,. 56, nota 2, es que la expresión es un mero
refrán . Pero el parásito hace una excelente suplencia lingiiística
de la batalla entre etolios y eleos (93), incluso "midierido" el
escenario con señalati.vos y 1'situando" a los dos bandos (v. 93-
94): "Nam Aetolia haec es^; iZZic est captus in AZide PhiZopolemus:'
Hay, además, una nueva fórmula de presentación de uno de los perso-
najes acompañando a la ubicación de la obra, a la que se hace ima-
ginar ŝon mostrati^os. En 824, Hegión pronuncia la expresión vista
e:^ la pág. 598, y en éste caso, hay sugerencia deíctica del lugar de
la acción.
Concluímos, por tanto, diciendó que el lugar de la acción
(Etolia) se sugiere en su mayor parte con expresiones señalativas.
(Cf. sobre otras extravagancias geográficas de los versos ^160;
881-883, 887-889, Havet y Nougaret,pág. 41).
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4-1-3-2 E1 dudoso lugar de la acción en "Cistelaria"
La fragmentación de la obra, unida a las escasas referen-
cias geográficas de l.a misma, nos ofrece un solo verso (190) dudo-
so del que tal vez pudiera deducirse que la acción de la obra tie-
ne lugar en Sición. En tal versó, el dios Auxilio, en el parlamen-
to que equivale al prólogo en otras obras (149-202), dice: "AduZes-
cens hic est Sicyoni ".
4-1-3-3 Lugar de la acción en "Curculio"
La acción de la obra tiene lugar en Epidauro, ciudad de
la Argólida famosa por el santuario del dios Asclepio (v. 341, 562,
Swoboda). En ambos versos la sugerencia e información del lugar son
muy claras. En el v. 341, Curculio dice,utilizando la expresión se-
ñalativa: "Ecquem in Epidauro Lyconem tarpezitam nouerim". En 562,
el leno Capadox dice saludando a Terapontígono: "In Epidaurum hic
hodie apud me ".
4-1-3-4 Lugar de la acción en "Menaechmi"
La acción de "Menaechmi" se desarrolla en Epidamno, ciu-
dad de Iliria (actual Yugoslavia). Los versos que d^a Swóboda oo-
mo suplentes de dicha c:iudad son: 33, 49, 57, 68, 70, 72, 230-1, y
una descripción de la c:iudad en los versos 259-63. Feyerabend, "De
verbis..." pág. 69, da el v. 306. Nosotros añadimos a todo lo ante-
rior: 51, 267, 380, 1000, 1005.
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En 33 (prol.), el actor qué recita el prólogo, dice: "Is
puerum toZZit auehitque Epidamn ^um > eum". En 49 (prol.), el
mismo actor dice: "Nunc in Epidamnum...". En 51, de nuevo: !!g^;-
quid quid^uestrum Epidamni..."• En 57, y.todavía eñ el prólogo,
el mismo actor comenta: "Epidamniensis ille... ". No hay ninguna
información en el v. 68, y en el 70, encontramos otra vez: !!Hodie
in Epidamnum uenit..."^ En el v. 72 del prólogo, el actor que 10
recita dice: "Haec urbs Epidamnus est...". En el v. 230, Mesenión
pregunta a su amo Menecmo II:
"Sed quaesso, quamobrem nunc Epidam-
num uenimus?". En 258, Mesenión asegura: "Nam ita est haec homi-
num natio: in Epidamnieis"• En 263, el mismo esclavo vuelve a
decir: "Propterea huic° urbi nomen Epidamno inditum est". En el
v. 267, Menecmo II dice:
"Ne mihi damnum Epidamno duis" . En 306,
Mesenión dice: "Epidamnum numquam uidi neque uerii". En 380, Ero*-
tio contesta a^la pregunta de Mesenión así:
"In Epidamno. In Epidam-
no...?:' En el verso 1000, Mesenión dice: "Epidamniensis subuenite
ciues!" - y en 1005, dice el mismo actor:
"Epidamnii ciues...". Re-
sulta curioso observar como en casi todos los casos es el mismo ac-
tor quien pronuncia esta fórmula que reemplaza el lugar donde tie-
ne lugar la obra.
4-1-3-5 Lugar de la acción en "Miles"
La acción del. "Miles" tiene lugar en ^feso, tal como pa-
recen indicarlo los versos: 88, 113, 238, 384, 411, 439, 441, 770,
778, 938, 949, 975-76, 1102.
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En el v. 88, Palestrión, solo en escena, dice: "Hoc op-
pidum Ephesust". En el v. 113, Palestrión vuelve a decir: "Eamque
huc inuitam muZierem in Ephesum...". En 238, G. La Magna en su co-
mentario de la obra, dice: "En el v. 238: ''Vt philocomasio huc so-
rorem genuinam germaraam aZteram' ,'huc' significa: 'En ^feso'.
En 384, Filocomasio dice:-^^Venisse Atheni^ in Ephesum...". En el v.
411, Filocomasio dice de nuevo: "Inde ignem in dram^, ut Ephesiae
Dianae Zaeta Zaudes". En 439, Filocomasio dice: "Quae heri Athe-
nis Ephesum...". En 441, Escéledro dice: "Quid hic t2b2 in Ephe-
so est negoti?". En 770, Palestrión dice: "Ut hic eam abducat abeat-
que ", y G. La Magna comer^ta el "hic" como: "De Efeso a Atenas" .
En 778, Palestrión dice: "Itaque omnis se uZtro sectari in Epheso':
En 938, Periplectómeno dice: "Atque hinc Athenas auehat..." y La
Magna comenta: "'Hinc-' significa: "de Éfeso''': En 975, Palestrión
dice: "Eius huc gemtina uenit Ephesum et mater...", y Pirgopolini-
ces contesta: "Eho tu, aduenit Ephesum mater eius?:' En el ver•so
1102, Palestrión dice: "Sororem geminam adesse et matrem dicito,"
y G. La .Magna comenta "adesse"como: "Que están aquí, en ^feso".
Observamos como en la mayoría de estos casos la substitu-
ción formularia se hace por método señalativo.
4-1-3-6 Lugar de la acción en "Poenulus"
E1 lugar de la acción en esta obra es Calidón, ^iudad
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griega situada al S. de Etolia según los versos 72, 94, 949.
En el v. 72 (prol.), el actor que recita el prólogo dice:
"IZZe qui surripuit puerzcm, CaZz^donem auehit". En el v. 94, toda-
vía en el prólogo, este mismo actor dice: "Huc commigrauit in C,a-
Zz^donem...". E1 v. 949, lo comenta Nucciotti así: "Qui hanc urbem
coZunt". En toda ciudad, había un dios o dioses tutelares a quie-
nes los.forasteros debían honrar al llegar a ella. Aquí en Calidón
la diosa era Venus". Sin embargo no nos parece que haya razones su-
ficientes para ŝeduc:ir esto en este último verso y en los anterio^
res, dado que ambos están en el prólogo, y ya no aparecen más a lo
largo de toda la obra; la ciudad en la que se desarrolla la obra,
queda dudosa también.
La misma opinión parece desprenderse del artículo de W.
G. Arnot, "Une citoyenne d^ Athénes dans le 'Poenulus' de Plaute"
Dion. XLIII, 1969, pág. 355 ss.
Sin embargo, como dice A. Traina en "Comoedia...",pág. 78:
"En el v. 372, Milfión dice refiriéndose a Adelfasio: 'Atque.te fa-
a'iet ut s^is ciu^.is Attice :aa^que Zibere'° de donde, según este autor,
la acción podría tener lugar en Atenas, pero el verso no es:más que
un modo^ de hablar. ^.
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4-1-3-7 Lugar de la acción en "Rudens"
. La tráma de esta hermosa obra tiene lugar en Cirene, col
lonia griega de la^-costa africana. Los versos que nos informan de
esto son: 33, 41, 615, 713, 740.
En::el v. 32-33, el dios Arturo en el prólogo, nos dice al-
go tan interesante como: "Primundum huic esse nomen urbi Diphilus;'
Cyrenas uoZuit': En el v. 41, el dios dice de nuevo: "Is eam huc
C^renas Zeno aduexit z^irg.inem", supliendo la ciudad de forma seña-
lativa esta vez. En 615, Tracalión, saliendo del templo, dice: "Pro
Cyrenenses popuZares...". En 713, Tracalión dice de nuevo: "De se-
natu C^renensis .
C^renensis es?",
.'^. En 740, Tracalión pregunta a Démones: "Non tu
Resulta curioso observar que, menos en los dos versos.pro-
logales^- en los restantes el esclavo Tracalión quien pronuncia las




Según lo visto anteriormente, las ciudades en las que se





















11- En "Mercator" : ATENAS.
12- En "Miles" : ÉFESO.
13- En "Mostelaria": ATENAS.
14- En "Persa": : ATENAS.
15- En "Poenulus" : CALID6N.
16- En "Pséudolo" : ATENAS.
17- En "Rudens" : CIRENE.
^18- En "Estico" . : ATENAS.
19- En "Trinummus" : ATENAS.
20- En "Truculentus": ATENAS.
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MENCIONES CIUDADANAS
Para terminar de encuádrar es.cenográficamente la acción
en la ciudad, Plaúto salpica sus obras de expresiones que nos ha-
blan del trasiego del puerto o del foro, las dos arterias ciudada-
nas.
La mayoría de estas fórmulas anuncian salida de escena.
E. Feyerabend en "De v^erbis..." pág. 24, hace una magnífica relación
formularia que vamos a. aprovechar añadiendo algunas nuevas.
1- Fórmulas con "puerto"
1-1 "Ire . . portum"
Nosotros hemos encontrado esta expresión en: Anf. 163-4,
195, 404= 412, 460, 823.
E. Feyerabend cita:
a) '^Ire ad portum" en Merc . 466, 486 ("ad nauem ": .Merc .
218).
' b) "Ire in portum"^ según este autor, con la prepo-
sición "in^" se indica el lugar hacia el que se acercan personajes;
en Bacch. 235, Men. 1035 ("tabernam"), Most. 66 ("Piraeum") , Ps.
169 ( "maceZZum") , Rud. 1223 ( "urbem" ) .
c) "Ire ad portum" : Bacch. 1060, Cap. 496, Merc. 461
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468; Mil. 1186, 1192; Rud. 307.
d) "Abire a portu"
La expresión se encuentra en: Merc. 110, 223, 225.
2- Fórmulas con "foro"
2-1 "Ire...forum
Encontramos esta expresión en: As. 125, Cas. 526, Merc.
797, Mil. 72, Ps. 561, 764, Tri. 727; Tru. 313.
a) "Ad forum" en: Bacch. 347; Rud. 1201.
2-2 "Abire a foro"
Se encuentra en: As. 251, Ep. 80, Men. 599, 684, Merc. 654
Per. 453.
a) "Ad merccztum" En: ^ Bacch.. 900, hiost. 971.
2-3 "Redire" ("ven,ir.e" ^
a) "In tonstrinam" : As. 408,.413.
b) "In paZaestram" : Bacch. 424.
c) "In portum" : Per. 577, Stich. 528.
d) "In urbem." : Most. 930, Poe. 1009.
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En relación a Anf. 163-4, Sedwick,' en su edición de "An-
fitrión", pág. 69, en una nota al verso dice: "E1 'a portu' se re-
fiere solo al tema e:sencial de la acción de la obrá'. Estamos de
acuerdo con este autor en que las menciones al puerto no son más
que un tema esencial en la trama de la obra.
Para Anf. 404, 412, 823, Ernout (I, pág. 32, nota 1),
dice: "E1 nombre de este puerto se encuentra tres veces en la co-
media. Los comentaristas antiguos se han ingeniado para explicar-
los".
Así Sedwick (pág. 69), dice: "E1 puerto puede estar si-
.tuado al N. de la costa de Beocia, pero los Télebos están al N. de
la entrada del golfo de Corinto": Pero ya hemos comentado que se
trata de una mera "situación" de la obra condicionada en estos
versos por la métrica (cf. en los tres versos el final: "...ex por-
tu Persico" /". .. e portu Persico"/ ". .. in portu Persico" ),
En 460, ^sias comunica su salida de escena con un: "Ibo
ad portum ".
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LA CONVENCIÓN ^^SERVVS CVRRENS" UTILIZADA PA^A MENCIONES CIUDADA-
..
NAS
En E^. 195 s ŝ ., Epídico, que ha entrado en escena como
"seruus currens" , se autoanima como es típico en estos casos (cf.
Ernout III, pág. 131, nota 1, que explica: "Esta es la actitud tí-
pica del 'seruus cur^rens', cf. Cap. 778-9), y decide ir "a través
de toda ^ la ciudad" ("per urbem totam"= 195; "per omnem urbem" = v:
197) buscando a Perífanes: "Per medicinas, per tonstrinas, in gym-
nasio ateue in foro / per myropoZia et Zanienas circumque argen-
tarias" ( v. 198-99).
Como recuerda muy bien Ernout, III, pág. 131, nota 2:
"Una enumeración ( ciudadana) de este mismo tipo se encuentra tam-
bién en: Anf. 1011 ss. Aquí Anfitrión, imitando al 'seruus cur-
rens' dice haber buscado a Naúcratis por toda la ciudad",(1010 =
"Omnes pZateas perreptaui.In medicinis, in tonstrinis, apud om-
^ .^
nis aedis sacras "a 1013 ) . "Gimnasia et myropolia "(1011 ) • / "Apud
emporium atque in maceZZo, in paZaestra atque in foro" (1012).
Signorelli E^n su comentario de "Anfitrión", pág. 161, ^
explíca sobré este verso:''Eµnóp^.ov es el mercado que, se encuentra.
usualmente en ciudades portuarias': Ernout en la nota citada ante-
riormente dice que toda esta enumeración tradicional es un rasgo
griego, tal como se ve en Demost. Aristog. I, 52, y Lys. 24, 20 •
R E L A C I O N
D E
N O T A-^.
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(25) Sobre el modo sorpresivo de entrar el.esclavo eri es-
^ena,"Harsh, "Studies...", pág. 1 ss., dice: "Algunos personajes pa-
recen`irrumpir en escena, pero muchas veces estas irrupciones ya han
sido preparadas o preanunciadas por algún personaje versos antes.
Dicha 'praeparatio' o'praestructio' (basada en los términos retóri-
cos griegos napaoxEV^ y^ponapaoxEV•^ ), tíene como función dramá-
tica el predisponer a favor o en contra al público sobre una cau-
sa: Para nosotros la función dramática sería la de suspense,. puesto
que, en general, aparecen de esta forma personajes centrales que ac-
túan poco, pero que resuelven la trama (recuérdese por ejemplo la
llegada de Epígnomo y Panfilipo en "Estico"). La mayoría de las ve-
ces los personajes llegan a escena con gran aparato escenográfico
(cortejo, equipajes, esclavos), y el público participa activamente
en este momento de agitación escénica. Como dice el doctor Mariner
en la entrevista de preparación de esta tesis del 14 de.Junio 1985:
"Dicha llegada a escena es todavía más importante cuando el espec-
tador acompaña la intriga coreándola con sus gritos de: ';Síguele,
dale, corre!"'. De entre estas entradas "sorpresivas" es digna de
destacar la de la mer^etriz -Lemniselene. (Per. 763), quejándose de
soledad y preguntando confusa a su amante por la separación inevita-
ble: "Toxile mi, cur ^,,qo sine te sum? / cur tu autem sine me es?".
"La'praeparatío' de la entrada en escena de Filoxeno en
'dos Baquis' (v. 1076), sucede por ejemplo mucho antes en los ver--"-
sos 375 ss."-continúa Harsh- .
En relación al aprovechamiento escénico.de la convención,
Mónaco en su edición de "Curculio'; pág. 167, enumera los siguientes
casos:
a) "Crear un efecto de contraste cómico entre la premura
que expresa el person<^je por dar la noticia que trae, y su morosi-
dad y bufonadas antes de revelarla.
b) Provocar con la noticia una vuelta al tema central de
la acción.
c) Despertar. la impaciencia en los otros personajes y es-
pectadores por medio ciel 'suspense' producido por la tardanza del
esclavo en revelar el motivo de su carrera, que es una de las más
típicas innovaciones plautinas.
„ d) Plauto cae, a veces, en incoherencia por un descuido
del E^oS y atención al nc^^SoS cómico (así en 'Curculio' el escla-
vo podía recitar una l.arga tirada que el poeta consideraba de grañ
saber.. córaicó ) " . ^
Nosotro.s, tr•as estudiar los distintos casos, hemos consi-
derado que la convención sirve también para:
a) Informar del decorado básico y del tiempo de la acción
(cf. Cist. 534-36).
b) Informar de la ciudad de la acción y otras diferentes
convenciones escenográficas (cf. Rud. 615-624).
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c) Informar de la caracterización (cf. Tru. 593).
Y, en^^general, va ligada a la economía de personajes (mientras el
"seruus currens" recita su monólogo, los actores pueden cambiar su
caracterización)•
(26) Tanto la tragedia como la comedia griegas, se situa-
ban en ciudades generalmente famosas en la antigiiedad. Estas ciuda-
des-símbolo, contribuían con su historia social o religiosa a pres-
tigiar el espacio teatral y la trama misma de las obras. ^
Citaremos c:omo ejemplo la importancia de Tebas en las
obras y argumentos esquileos.(La ciudad aparece como eje central
de "Layo", "Edipo", "Los siete contra Tebas", y el drama satírico
"La esfinge". Sófocles escribe dentro de la ciudad tebana los he-
chos de "Antigona", "Edipo Rey", y Eurípides su "Heracles",, "Ba-
cantes" y "Fenicias".
Argos es la ciudad donde tienen lugar los acontecimien-
tos de "Agamenón", "Coéforos" y"Suplicantes". En Mi.cenas se desa-
rrolla^la acción de la "Electra" sofoclea.
Otras ciudades usuales en el teatro son: Eleusis ("Su-
plicantes" euripidea), Delfos ("Ión"), Tesalia ("Alcestis"), Co-
rinto ("Medea").
Paisajes más insólitos son los que rodean por ejemplo a
"Traquinias" (Traquis) o"Filoctetes" (la desierta isla de Lemnos)
"Los rastreadores" (monte Cilene de Arcadia), "Prometeo encadena-
do" (montaña de Escitia), "Troyanas" (ruinas de Troya), "Ifigenia
en Taúride" (Tauros), "Cíclope" (ladera del Etna junto al mar).
Pero de entre todas las ciudades antiguas, Atenas es la
preferida por los autores de comedia para ubicar sus obras. Ya
^ la tragedia la escoge para que en ella ocurran los acontecimientos
de "Euménides" y."Edipo en Colono". Aristófanes elige Atenas pa-
ra "Las Ranas", "Asambleístas", "Avispas", "Lisístrata". (Paisa-
jes agrestes y fantásticos los reserva este autor para "Aves", e
incluso el interior de habitaciones para "Nubes"). Menandro sitúa
en esta ciudad "La samia" y"Aspis". Pero hay un alto porcentaje
de obras que transcurren en el campo. Así la escena de "Hero" está
ubicada en un distrito rural cercano a Atenas. Esto lo sabemos por
una partida de cazadores que llega de la ciudad (Fr. Sabb. Capps.,
pág. 21). También es de esperar que LaqueG (en "Láques") llegue
de Lemnos (v. 65),presumiblemente desde.el Pireo y la ciudad. E1
binomio ciudad-puerto debe concebirse en la Nea, y también en la,
c.omedia de Plauto.como esencial^ a la acción. "Epitrepontes" tie-
ne lugar en el cámpo, cerca de Aténas, y aquí el binomio anterior
se transformaría en el de ciudad-campo, sin hacer uso portuario.
La acción de "P.erikeiromene" sucede en una calle de Co-
rinto. Aquí la oposición plaza del mercado-campo proporciona una
ubicación natural a la. obra y sigue sin mencionarse el puerto. Ya
hemos dicho que "La samia" (también con Capps), trancurre en una
calle de Atenas, y aquí el foro (indicado en el verso 69:^Ex ti^ç
[^^CYop^çj ), es esencial, no citándose ni el puerto ni la ciudad
^v. 79). E1 "g^$ap^Qti^jç^^ es obra muy interesante en este punto.
Mosquión, durante una visita a Efeso, se enamora de una joven ofe-
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rente a Diana, la hija de Fanión, una arpista,que vive en Atenas.
^arece^que Mosquión se casa con ella, y cuando comienza la obra el
oven`áŝába de volver de Atenas es era a su es osaĉ Y P p que llega en
otro barco. La escena inicial, tal como la ve Allison, muestra a
Mosquión que se diriq
_e ya del puerto a la plaza del mercado con-
versando con un amigo y seguido por esclavos que llevan el equipa-
7e• --
De todo lo cual deducimos que la convención dramática de
situación: Tebas ^tragedia ./ Atenas _^ comedias, es la que con-
tin‚a Plauto en sus obras, pues a pesar de los distintos nombres
de ciudad donde las sitúa, todas "son Ater.as", en el sentido de
que Plauto nunca deja de avisar a los espectadores de que "estas
cosas solo ocurren en Atenas", y del"revestimiento" aticista que
se debe dar a toda su obra.
(27) Muy interesante para e.l estudio de este aspecto es
L. Storoni Mazzolani en L'idea di cittá nel mundo romano,_Miiane-
Napoli 1967, y A. Traina en "Comoedia...", .pag. 13 que dice:
"La 'ciuitas' ampliándose a los confines del orbe, llega a la
'humanítas'^ (sobre la capacida de expansión de la 'ciuitas' ro-
mana en contraste con el particularismo helénico con agudas obser-
vaciones lingiiísticas, cf. F. de Visscher, Ius Quiritinum, civi-
tas Romana et nationalité moderne, in.Studi in onore di U. E. Pao-
^ li, Firenze 1956• Sobre el contraste entre la '^íuztas' que edifi-
ca en el orden teorético, cf. A. Ferrabino, Paideia e civitas in
Italia e Grezi^,Firenze, 1939, pág..221 ss. Sobre el contraste en-
tre civitas romana y^^EV,9Ep^cx griega; cf. F. Sartori en ^,a Mag-
na Grecia e Roma , Arch. Stor. per la Calabria e la Lucania, 1959,
pags. 188 ss: Cf. también N. D. de Coulanges, La ciudad antigua ,
Iberia,. Barcelona, 1952 y V. Roland Martin, L'urbanisme dans la
Gréce antique, París 1956, sobre todo en pag. 218 ss.
Pero uno de los estudios más interesantes y completos que
ha llegado a nuestras manos es el de J. M. Muñoz Jii^iénez, "Urbanis-
mo en la antigua Grecia", E,. C. 91,; vol. ^^I^^, t:adrid 1937, págs.
77-95, con un exhaustivo répertorio`bibliográfico, aunque sería de-
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CONCEPTO DE MAQUINARIA TEATRAL Y EFECTOS ESPEŝ IAL€^S
V. Inama, op. cit. pág. 50 ss., habla de toda la maqui-
naria teatral gri^ ĉá para crear efectos especiales, aunque nuestra
teoría es que, a pesar de que pudieran existir o no todos estos apa-
ratos, la suplencia lingiiística conectada a simples utensilios po-
dría hacer imaginar dichos efectos.
Dice Inama:^El ^yxUx^r^µa era un carro o vehículo que
servía para presentar ante el público cadáveres y personajes muertos
dentro,del palacio (cf. sobre esta máquina Pikard- Cambridge, 'Thea-
ther...', págs. 111-121, 173, E. Bethe,'Enkiklema and Thyroma', Rh.
Mus. 83, 1934, en donde duda de la posibilidad real del ^yxUx^^µa
en la tragedia; T. B. L. 4Vebster, 'Staging and Scenery in the Ancient
Greek Theatre", B. R. L. 42, 1960.
La .^‚Wo^pa, semejante a la anterior -continúa Inama-,
que servía £^ ^;^,9^^ para depositar sobre el proscenio alguna per-
sona o cosa. Otros aparatos son el xEp^uvo rntone^ov Y el ^povtiEtiov
que imitaban el rayo y el trueno. Festo (Epit. pág. 57) dice que un
tal Claudius Pulcher había inventado un mecanismo para imitar el ru-
mor del trueno. Beare en "La escena...", pág. 228 ss., habla del ne-
P^^TOS, ^c^t^^1^ y el xEpcxuvooxonE^ov , que imitaban el relámpago':
Para la aparición "e.r, maehina" de los dioses, Inama,
op. cit. pág. 51 ss.,explica que había en el pavimento del proscenio.
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u^na ab^r.tura especial que comunicaba por medio de escaleras con él
-^
espacio subterráneo (^nooxfjv^ov ). Esta escalera era por la que su-
bía el personaje; se llamaba A^. gapwv1.01. x^óµaxes •
Otra máquina especial de elevación de personas y. objetos
pesados era la Y^pavoç . una especie de grúa. Un lugar especial para
la aparición sorpresiva del dios que solucionaba el engranaje de la
acción dramát.ica, para traer calma y enderezar equívocos".
Pero, como dice Naudet en su comentario al ver^o ^1.,; pá ŝ ^
137, de "Anfitrión" ("^it aZios in trago^diis" ): "Plauto se burla
aquí de toda la parafernalia griega y las escenas montadas artifi:-
ciosamente introduciendo en el proscenio divinidades 'ex machina' .
^Hizo uso Plauto de este procedimiento?. Hizo uso de él de una for-
'ma poco solemne, pero muy divertida".
Sobre lá utilización o no de efectos especiales d.e luz;
Mónaco, en su comentario de "Curculio" pág. 153, dice: "Aunque todo
venía dado en el texto, no se puede excluir junto c.on ello el que.
Plauto pudiera dar una ambientación de oscuridad, obteniendo una
cierta atenuación de luz diurna cubriendo, por eje^p^,o, lo alto de
la escena con un telón oscuro y disponiendo.otro. de fondo con al-
gunos astros y estrellas". ^
Desde luego :1a opinión de Mónaco nos parece muy acertada
pero, con telones estrellados o sin ellos, veremos como los efectos
lumínicos de las distintas partes del día en nuestro teatro, se su-
618
plen perfectamente con unas determinas expresiones li,n ŝiiíst2eas .y.
^,. , .
algunos objetos ambientales más o menos importantes (velas y linter-
nas durante la noche).
TIEMPO DE LA ACCIbN
• 1) Tiempo teatral
P. Szondi en Teoría del dramma moderno, Einaudi, Torino,
1962, pág. 12, dice: "La acción dramática se desenuuel^e siempre en
presente. Pero esto no implica ninguna estaticidad, indica sólo el
°^^• particular tipo de evolución temporal en el drama; el presente pasa
y se transforma en pasado y, como tal, no es presente. E1 p^•esente
pasa operando un eambio, y de su antítesis surge un nuevo.y diverso
presente. El decurso del tiempo en el drama es una sucesión absoluta
de 'presentes'".
Cuando leemos a Plauto, sin embargo, no nos parece que ha-
ya una yuxtaposición de momentos presentes. Parece como si el tiem-
po. escériico gravitara sobre el espacio con un ritmo muy estudiado.
La larga noche de amor de Júpiter en el "Anfitrión" viene marcada por
una expresión de náturaleza afectuósa (v. 514). Alcmena despide a Jú-
piter envuelta en lo intemporal, desconocedora del prodigio con que
el dios ha prolongado amor y noche, y se queja: "Heri uenisti media
nocte, nunc abis". Entre el "heri" y el "nunc", el tiempo ha perdi,
do su implacable y prosaica realidad, y ha dejado pasar largas horas.
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(^egún ^1,.mito, la duración oscilaría entre las treinta y seis y las
ochenta y cuatro horas. Cf. Traina, "Comoedia...", pág. 54).
Los amaneceres son realmente inciertos (recuérdese el prin-
cipio del "Rudens"; en él Ampelisca y Palestra tardan tiempo en ver-
se y en ver el templo de Venus).
Durante la serenata del "Curculio", "huele y sabe a noche:'
Es decir se masca nocturnidad a ritmo de ardientes palabras de amor
que son comunes a todos los mortales a determiñadas horas de la mis^
ma. Cadenciosas canciories y versos a la puerta de la amada, chantaje
á la dueña, olor a vino, algún sollozo de más. Todo lo envuelve ^.a
oscuridad.y el sueño de los otros.
No hay en Plauto academicismos que yugulen su propio ritmo
de sucesión, así es que no son muy conscientes las afirmaciones del
tipo de las de Mo ŝeley y Hadmmond en su comentario de "Menae.chmi", p-
17 ss., cuando dicen: "Los temas plautinos se presentan en un día,
usualmente por la mañana, puesto que así no se necesitaba luz arti-
ficial". En teatro puede ser de noche a las doce del mediodía, y ama-
necer cuando está anocheciendo. Y no hacían falta especiales efectos
ni cerrados locales de representac.ión, bastaban, como veremos, alg ĉ^
ñas velas, algún otro utensilio, y una serie de expresiones que co-
nectasen con estos objetos.
Havet y Nougaret en su edición de "Cautivos" dicen res-
pecto al tiempo de la acción (p. 18): "En esta obra el tiempo de la
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acción viene dado por personajes secundarios; así el parásito Ergá-
t;w_^ r-•
silo en relación con la búsqueda de comida:
a) Busca qué comer en el primer acto (cena v. 175, 189),
b) Encuentra donde comer en el cuarto acto (cena v. 831). c) Des-
pués del quinto acto comerá magníficamente y a discreción (v. 895:
"Sume, posce, prome c^uiduis: te facio ceZZarium").
"Toda la obra -continúan estos autores- se desarrolla_^
entre una mañana y una tarde. La unidad de tiempo se réáliaa^ =en_
ella de una forma tan milagrosa como en 'Anfitrión' donde el partó^
de Alcmena tiene lugar en las mismas veinticuatro horas que la con-
cepción. Se pone de manifiesto también en nuestra obra que el tiem^
po era algo totalmente convencional. La indiferencia del dramaturgo
en lo que concierne al tiempo, se observa por ejemplo en pasa^es
como aquel en el que el verdadero Tíndaro debería asombrar-s® más
aún por que no puede suponer el empleo de la 'ueZox pubZxea'; ade-
más, ignora si Fi.lócrates .: ha estado provisto de un salvoconducto y si
se ha hecho a la mar. De este modo resulta muy extraño que vea sin
maravillarse.el retorno del viaje'ro (v. 1005).
Sobre el momento justo en.el que empieza la obra hay duy
das: ^La acción comienza antes o después del ^prandium?. No ^puede..
ser después del pr.andium; es necesario que la obra comience lo más
pronto posible para que la velocidad del desarrollo de la acc:ión
resulte menos chocante. Además Hegión, que es muy humano, no ha es-
perado a esta comida para librar de sus dobles cadenas a sus pri^
sioneros comprados la víspera por la tarde y, probablemente, por la
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noche pQrque a1 amanecer del día•:siguiente ellos llevan aún las do-
^..
bles cadenas y son vendidos por los cuestores etolios a Hegión".
Sobre esta última afirmación, diremos que la acción plau-
tina suele retrotraerse a la noche anterior al día siguiente de .la
representación (cf. Merc. 227, 370) y en muchas de ellas se "van mar-
cando períodos convencionales de tiempo" en relación a la cena:así:
• 1°) A1 mediodía, alquiler dé cocineros.
2°) A media tarde, los cocineros llegan a las casas res-
pectivas y se instalan (cf. Merc. 574-578: "...usque ad•-ueaper.um;"),
629, 699, 949. Enk, en su comentario a este verso (p. 187), d^ce:'
"Carino finge que Eutico le ha invitado a cenar y que él rehúsa (be-
ne uocas' = fórmula de negación. Cf. Men. 387, Tru. 127-8, Curc.
562-3 y Brisio ad Tri. 384).
3° Cena final al anochecer.
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UNIDAD.DRAMATICA PLAUTINA: LA ACC16N ESTABA RESTR^INGIDA A UN DíA y
^^ ^
UN LUGAR
1- Fórmula ].ingizística ŝón "hodie"
Según Sonnenschein, en su comentario del verso 657 de
"Mostelaria", pág. 11$: ^^^Hodie' non tempus significat^ sed iracun-
dam eZoquentiam ac stomachum' ( cf. Donato en Ter. Ad. 215)", y da
los siguientes ejemplos: Anf. 398, Men. 217, Most. 657, Poe. 991^
Rud. 177, que pasamos a ver a continúación. .^ ^
En Anf . 398, Mercurio dice a Sosias : "Tu me uiuus hddie
numquam facies quin sim Sosia".
En Men. 217, el parásito dice: "Neque hodie ĉ ut te per-
dam, meream deorum diuitias mihi':
En Most. 657, Tranión dice: "NuZZum edepoZ hodie genus
est hominum taetriús". En 1067, Teoprópides dice: "Cuius ego hodtié
Zudificabor corium, si uiuo, pro-be:' En 1073, Tranión dice: "Verba
iZli .non magis daré h^odie quisquam quam Zapidi potest"•
En Poe. 991, Milfión exclama:
"NuZZust med hodie Pbenus.
Poenior "'.
En Rud. 177, Esceparnión dice: "Hem! errabit tiZZaec ho^
die". Cf. Hor. Sat. II, 7, 21.
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Pero, a pesar de que en estos casós el hadíe vaya liga-
do a expresiones de ira o impaciencia u otro motivo, en Most. 920,
Teoprópides dice a Tranión: ^^Hodie ac ŝ zpiat ". Esto e ĉ , que "hoy
l^es .toqt^e" .
Otras expresiones lingiiísticas en las que "hodie" sig-
nifica "hoy", "en un ŝíía", las encontramos en:
Anf. 366, 398, 426, 462, 480, 583, 686, 771, 875, 1003,
F .
1043, 1061, 1091; As. 20, 74, 98, 103, 496, 670, 674, 699, 936; Au.
262, 271, 289, 364, 371, 408, 419, 569, 662, 786, 820; Bacch. 94,
102, 642, 744, 859, 903, 1094, 1128, 1195; Cap. 40, 348; Cas. 247,
388, 467, 473, 608, 668, 693, 700, 726, 732b, 765; Cist. 2, 16, 462
524, 537; Curc. 143, 614, 689; Ep. 157, 272, 495;' .Menaech. . 124;
. 185-6, 200, 217, 564, 588, 597, 601, 630, 1013, 1050, 1075, 1137;
Mil. 214, 278, 284, 581, 814, 948, 1007, 1311, 1366, 1412, 1421;:
Most. 174, 253, 427, 510, 529, 953, 1004, 1040, 1067, 1113, 1129;
Per,. 167, 336, 401, 733, 795; Poe. 121, 124, 163, 169, 191, 256;
317, 429, 511, 527, 586, 601, 647, 671; Ps.,85, 104, 117, 165, 174,
183, 198, 219, 228, 2:33, 243, 373, 384, 413, 518, 530, 585b, ñ14,
722, 733, 775, 807, 847, 878, 882, 910, 946, 995, 1071-1072F 1197,
1234; Rud. 612, 838, 889, 892, 1001, 1004, 1016=1039, 1078, 1117-18,
1166, 1184, 1195, 1217, 1269, 1281, 1354, 1363; ‚tich. 85, 152, 243,
325, 426, 430, 459, 462, 511, 531, 581, 603, 611, 613, 6.7.^0; 684,
688; Tri. 25, 844, 911; Tru. 423a, 702, 739, 816, 892.
Veamos cada uno de los casos.
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En Anf. 366, Mercurio dice a Sosias "Ne tu isti^ hodie
maZc tuo compos.itis.^mend^aci^-s /^adueni.sti, audaciai coZumen, con-
sutis doZis", reprochándole el que haya venido "hoy" de esa for-
ma. En 398, el dios insiste diciendo de nuevo a S©sias la expresión
con "hodie" come^ztada ya en^ la página 622 . En 426, es Sosias quien
dice: "In tabernacZo, id quidem hodie numquam poterit dicere.': En
462, ^sias dice: "Ut ego hodie raso capite caZuus capiam piZZeum':
En 480, Mercurio asegura que: "Nunc de Alcumena / hodie.iZZa pa-
riet fiZios geminos...': En 583, Anfitrión dice: "Hodie proinde ac
meritus es". En 686, Anfitrión y Alcmena discuten y el marido
asegura a su mujer: "Immo equidem te nisi nunc hodie nusquam uidi
gentium" . En 771, Alcmena dice: "Qua hodie meus uir donauit me".
En 875, Júpi^ter dice e:n un largo monólogo•"Frustrationem hodie ini-
ciam maxumam..". En 1003, Mercuri^^, en un largo rnonólogo dice• "Eum
feci ŝ se iZZe hodie arguet ••• ". En 1043, Anfitrión emplea la fórmula
con "hodie" comentada en el capítulo. IV, pág. 591. En 1061, Bro-
mia, monologando, vuelve a informar a los espectadores de que Alc-
mena en un mismo día ha parido gemelos así: "Ita erae meae hódie
contigit: nam ubi parturit,,,^^,En 1091, Bromia informa a Anfitrión:
"Postquam parturire hodie uxor occepit tua" .
En As. 20, Libanio dice a Demeneto: "Siquid med erga ho-
die faZsum dicere". En 74; Demeneto dice: "Nam me hodie orauit Ar-
gzUrippus fiZius". En 98, Demeneto dice a Libanio: "Non obfuturum,
si id hodie effeceris" . En 103, Demeneto dice:"r'^^fí ĉ tita.argent.um
hodie ut habeat fiZius ", . En 496, Leónidas dice al mercader: "!S>ci-
6•2 5
bam huic te capitulo hodie'; En 670, Leóñidas dice: "Atqui poZ ho-
die non feres, ni genua confricantur:' En 674, Leónidas dice: "...et
si ,koc meum esset hodie". En 699, Libanio dice a Argiripo: "i/ehes
poZ hodie me...". En 936, y en relación con el tema dé la cena, Ar-
tér;iona dice a Demeneto: "Ecastor, cenabis hodie. ..".
En Au. 262, Megadoro dice a Euclión: "Hodie quin facia-
mus num quae causa est?". En 271, Euclión dice: "Hodie huic nuptum
Megadoro dabo". En 289, Estróbilo diçe: "Sed erus nuptias meus ho-
die faciet" . En 364, el esclavo Pitódico dice: "Quos poZ ut ego
^,hodie seruem cura maxima est". En 371, Euclión, solo en escena,
dice: "T^óZir.i animum tandem confirmare hodie meum:' En 408, el coci-
nero Congrio dice: "Neque ego unquam nisi hodie ad Bacchas ueni in
Bachanal conquinatum" . En 419, Euclión dice: "Homo nuZZu est te
sceZestior qui uiuat hodie". En 569, Megadoro dice a Euclión: "Po-
tare ego hodie, EucZio, tecum uoZo". En 662, Estróbilo, solo en
escena, dice: "Quam non ego iZZi dem hodie insidias seni:' En 786,
Euclión dice a Licónides: "Quem propter hodie auri tantum perdidi
infelix, miser". En 820, Licónides dice a Estróbilo: "Repperi ho-
die ".
En Bacch. 94, Baquis I dice a Pistoclero en relación con
la cena: "Ego sorori meae cenam hodie dare uolo uiaticam:' En 102,
Baquis II dice: "..,hic tibi hodie euénit bonus". En 642, el escla-
vo Crísalo dice: "Erum maiorem meum ut ego hodie Zudi Zepide..." .
^n 744, Crísalo dice a Mnesíloco: "Sed, pater, uide ne tibi hodie
626
uerba det. En 859, Cleómaco dice a Crísalo: "1VihiZi est Zucri quod
me hodie facere maueZim". En 903, Cleómaco dice a Crísalo: "Hodie
exigam aurum hoc?". En 1094, el senex Nicóbulo dice en un largo mo-
nólogo: "ChrysaZus med hodie Zacerauit...". En 1128, Baquis II di-
ce a Baquis I: "PoZ hodie aZtera iam bis detonsa certo est". En v.
1195, Baquis I dice a Nicóbulo: "Neque, si hoc hodie amiseris...".
En Cap. 40, el director de la compañía vestido de prólogo
dice: "Et hic hodie exp^diet hanc docte faZZaciam". Ln 348, Tíndaro
dice a Hegión: "Neque adeo cui suum concredat fiZium hodie auda-
cius ".
En Cas. 247, Li.sídamo dice a Cleóstrata: "Si ego in os
meum hodie uini guttam indidi!". En 388, Olimpión ^!ice a Lisídamo:
"Credo hercZe, hodie deuotabit sortis, si attigerit". En 467, Lisí-
damo dice a Calino: "Ut ego hodie Casinam deoscuZabor". En el ver-
so 473, Olimpión dice a Lisídamo: "At non opinor fieri hoc posse
hodie". En 608, Lisídamo dice a Alcésimo: "Numquam tibi hodie 'quin'
erit, pZus quam mihi". En 668, Pardalisca dice a Lisídamo: "Immo si
scies dicta quae dixit hodie!". En 693, Pardalisca dice a Lisídamo:
"Occisurum ait, aZtero uiZicum hodie". En 700, Lisídamo dice a Par-
dalisca: "Atqui ingrati^ís, quia non uoZt, nubet hodie". En 726, el
esclavo Olimpión dice a Lisídamo: "Aha, hodie. .. Zua ".
_En 732b-, el
esclavo Olimpión dice a Lisídamo de nuevo: "Nisi me uis/ uomere ho-
die?". En 765, la criada Pardalisca dice: "Quin agitis hodie? quin
datis, si quid datis?".
En Cist. 2, Selenio dice: "Mea GzUmnasium, et matrem tuam
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tum id mihi hodie ". En 16, la lenzi dice a Se'lenio: "^entum gaudeo
ecastor ad te, ita hodie hic acceptae". En 462, Alcesimarco, en un
verso muy deteriorado, dice: "At< ego nec d>o neque te a^mi>ttam
ho^di^e, nisi quáe uoZo tecum Zoqui". En 524, Alcesimarco dice a
Melenis: "Nisi ego teque tuamque fiZiam aeque hodie obtruncauero"
En.537, Lampadión dice, solo en escena: "Ut iZZaec hodze, quot mo-
dis. . . ".
En Curc. 143, Fédromo dice a"Palinuro: "Nam confido pa-
rasitum hodie aduenturum". En 614,.Curculio dice a Terapontígo-
no: "...quam ab Zenone abduxti hodie,sceZus uiri" . En 689, Te-
rapontígono dice a Fédromo: "Quia ego ex te hodie faciam piZum ca-
tapuZtarium".
En Ep. 157, Estratipocles dice, anunciando su salida de
escena: "Eamus intro huc ad t^, ut hunc hodie die^i/ ZucuZentum ha-
beamus" . En 272, Epídico dice a Perífanes: "Hodie non uenit:' En
495, Perífanes dice al militar: "Mercatus te hodie est de Zenone
Apoecides?".
En Menaech. 124, Menecmo I dice a su mujer, entrando en
escena y saliendo de su casa: "Hodie ducam scortum atque aliquo ad
,cenam...". En 185, Meriecmo I dicé a Erotio: "Ego istic mihi hodie
adpararti iussi...", y Erotio le contesta: "Hodie id fiet" . En el
v. 200, Menecmo I le c;ontesta al parásito:
"Surrupui hodia...".
Para el verso 217, cf, lo que dice el parásito en pág. 623. En 564,
el parásito dice: "Ferebat, hodie tibi quam surrupuit domo". En
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588., Menecmo I en un largo monólogo dice: "Sicut me hodie nimi's
soZli ŝ itum cZiens...", En 597, Menecmo dice: "Meque adeq qui hodie
forum /umquam...': En 601, Menecmo I finaliza su largo monólogo
con un: "Quam hodie uxori abstuZi atque huic detuZi Erotio". En
630, Menecmo I dice al parásito: "Neque edepoZ ego prandi neque ho-
die...". En 1013, Mesenión di'ce a Menecmo I: "Maximo hercZe hodie
maZo uostro istunc fertis" . En 1050, Menecmo II dice a Mesenión:
"Men hodie usquam conuenisse te., audax. ..". En 1.075, Menecmo II
de nuevo dice a Mesenión: "Te hodie inecum exire ex naui?:' En 1137,
Menecmo I dice a Menecmo II: "Namque^edepoZ hic mihi hodie iussi".
En Mil. 214, Periplectómeno dice a Palestrión: "Numquam
hodie quiescet prius quam id quod petit perfecerit" . En 278, Es-
céledro dice: "Ne hercZe hodie quantum hic famiZiariumst". En 284,
' Escéledro dicé a Palestrión: "Simiam hodie sum sectatus nostram':
En 581, Escéledro dice a Periplectómeno: "Numquam hercZe ex ista
na ĉ sa ego hodie escam pétam:' En 814, Palestrión dice: "Eripiam ego
hodie concubinam miZiti" . En 9^48,. Pirgopolinice^ dice ^ Pales-
trión: "Nam ego hodie ad SeZeucum regem misi parasitum meum...".
En 1007, Palestrión dice a Pirgopolinices: "Tibi si iZZa hodie nup-
serit" . En 1311, Palestrión dice a Filocomasio: "Quid modi fZendp,
quaeso, hodie facies?" . En 1366, Pirgopolinices dice a Palestrión:
"...uerum cum antehac tum hodie maxume" . En 1412, Periplectóme-
no dice a Pirgopolinic^es: "Quod tu! hodie hic uerberatu's aut quod
uerberabere" . En 1421, Carión dice: "Vt ted hodie hinc amittamus:'
En Most. 174, Filolaques dice a Escafa: "Ergo ob istoc
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uerbum te, Scapha, donabo ego hodie aZiqui".'En 253, Filolaques di-
ce a Filematio: "Dabo aZiquid hodie pecuZi tib^ PhiZematiurn mea:' En
427, Tranión dice: "Ludos ego hodie uiuo... ". En 510, de nuevo Tra-
nión _dice: "Perii7, iZZisce hodie hanc conturbabunt fabuZam". En
529, Tranión dice: "Et ego - tibi hodie ut det...". En 953, Fanisco
dice: "Nam nisi hinc hodie emigrauit aut her.i". En 1004, Teoprópi-
des dice: "Quia hodie adueni peregre..:". En 1040, Teoprópides
dice: "Quis me e x>empZis hodie eZudificatus est". Para el v. 1067,
cf. lo dicho en la página 622.
En 1113, Tranión dice: "Numquam edepol hodie znuitus
destinant tibi" . En 1129, Calidamates se dirige .a Teoprópides y le
dice: "Hic apud nos hodie cenes".
En Per. 167, Tóxilo dice a Sagaristión: "Me esse effectu-
rum hodie". En 336, el parásito Saturión dice: "Venibis tu hodie,
uirgo': En 401, el leno Dórdalo, solo en escena, dice: "Qui mihi
iuratu est sese hodie argentum dare?:' En 733, Tóxilo dice a Dórda-
lo: "Ne ego hodie tibi bona muZta feci". En 795, Dórdalo diee a
Pegnión: ",,,quo modo me hodie uorsauisti?:'
En Poe. 121, el actor que recita el prólogo dice el verso
visto en el capítulo I, página ^ 44. En 124, vuelve a^decir:
"Hic qui hodie ueniet,.reperiet suas fiZias". En 163, Milfión di-
ce a Agorastocles: " ŝin tu iZZam hodie sine ^damno et^ dispendio/
Tuo tuam Ztibertam facere?". En 191, Agorastocles dice a Milfión:
".4phrodisia hodie sunt'; En 256, de nuevo Agorastocles dice: "Dig-
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rtum VenerepoZ quoi sint Aphrodisia hodie". En 317,.Anterástile di^
ce a Adelfasio: "Nimia nos socordia hodie tenui" . En 429, Agoras-
tocles dice a Milfión: "Ut non ego te hodie...". En 511, Agoras-
tocles, solo en e ŝcena, dice: "Quin si ituri hodie estis". Para el
verso 527, cf. lo dicho. en el capítulo IV, página 566.
En 586, Milfión dice a Agorastocles: "Hodie iuris doc-
tiores non sunt qui Zites creant". En 601, uno de los testigos di-
ce: "Et quidem quasi ta^ nobiscum adueniens hodie oraueris". En 647,
Colibisco dice: "Cum praeda hic hodie incedet uenator domum". En el
v. 671, el leno Licón dice: "...si eg.o iZlum hodie ad me hominem ad-
Zexero" .
En Ps. 85, Calidoro dice: "Actum est de me hodie". En 104,
Pséudolo dice: "Spero aZicunde hodtie me:bona opera...". En 117, Ca=
lidoro dice: "Dabisne argenti mi hodie uiginti minas?': En 165, Ba-
lión informa de que el momento de la acción tiene lugar el día de
su cumpleaños así: "Nam mi hodie nataZis dies est". En 174, en el
mismo monólogo, el leno dice: "IneZutae amicae, r^unc ego scibo at-
que hodie experiar". En 183, Balión sigue diciendo: "Domi nisi maZum
uestra opera est hodie improbae?': En 198, el leno dice: "Nisi ho-
die mihi ex fundis tuorum amicorum omne huc penus': En 219, Balión
dice: "Num quoiptiam est hodie tua tuorum opera... ". En 228, el le-
no dice: "Nisi hodie mihi ex fundís tuorum amicorum omne huc penus
adfertur". En ^34, Pséudolo dice:
"Mittam hodie huic suo die natali maZam
rem magnam", recordando el nuevo día de la acción. En 243, Pséudolo
insiste en la misma idea y dice a Balión: "Hodie nate, heus, ho.die
nate, tibi ego dico, heus, hodie nate". En 373, Balión dice: "Nisi
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mihi hodie attuZerit miZes quinque quas debet minas" . En 384,
Pséudolo dice: "Hoc ego oppidum admoeníre ut hodie capiatur uoZo".
En 413, el esclavo Pséudolo dice: "Effodiam ego hodie...". En el
v. 518, Pséudolo, de nuevo, dice: "Em, istis mihi tu hodie manibus
argentum damis': En 530, el esclavo dice: "Effectum hoc hodie..:'.
En 585b, el esclavo de nuevo dice: "Hoc ego oppidum admoenire ut
hodie capiatur uoZo" . En 614, Pséudolo dice: "Procudam ego hodie
hinc muZtos doZos". En 722, Pséudolo dice: "Liberam hodie tuam
amicam amp^Zexabere". Ln el v. 733, el esclavo dice: "...quas ho-
dz2 r^ddam". En 775, un esclavo joven dice: "Nunc hui^c Zenoni ho^
die est nabaZis dies", recordando el cumpleaños del leno. En 807,
el cocinero dice: "Hoc ego fui hodie soZus obsessor for.i". En 882,
el cocinero^dice: "Nam ego ita conuiuis cenam conditam dabo hodie:'
En 910, Pséudolo dice: "Neque hoc opus quod uolui hodie efficiam".
En 946, Pséudolo dice: "Vt ego accipiam te hodie Zeptide". En 995,
Simias dice: "Nam necessest hodie Sicr^oni me esse aut cras mortem
exsequi" . En 1071-2, Balión dice: "Si iZZe hodie iZla sit potitus
muZiere . Siue eam tuo gnato hodie...". En 1197, Balión dice:"N.iZ
est hodie hic sucophantis..." . En 1234, de nuevo Balión dice:"Qui
iZZum ad me,hodie ádZegauit..." • En Rud. 612, el senex Démones
dice:
^^Numquam hodié quiui ad coiecturam euádére^' En 838, Lábrax
dice:
"Certumst hasce hodié usqué ob ŝ idione uin ĉ ere^' En 889,
Cármides dice: "In neru^om iZZe ‚od.ie:-nidamenta conferet" , En. 892,
Démones dice: "Bene Tactum et uoZup est me hodie his muZiercuZis".
En 1001, Gripo dice: "^^uod sceZus hodie hoc inueni!", En 1004, Tra-
calión dice: "Tu istunc hodie non feres...", En 1016, Gripo dice:
"Numquam hercle hinc hodie ramenta fies fortunatior"(-1039).
632
En 1078, Tracalión dice: "Neque meum esse hodie umquam dixi".:En
1117-18, Gripo dice: "Quaeso, enumquam hodie Zicebit mihi Zoqui7./
Vnum uerbum faxis hodie...". En 1166, Gripo dice: "Qui te di
omnes perdant, qui me hodie ocuZis uidisti tuis". En 1184, Gripo,
solo en escena, dice: "Sumne ego sce^Zestus, qui iZZuln>c hodie ex-
cepi uiduZum?.". . En 1195, el senex Démones dice: "Ego hodie, quod
neque speraui neque credidi ". En 1217, Tracalión dice: ", ,, hodie ut
Ziber sim...". En 1269; Pleusidipo dice: "Censen, hodie desponde-
bit eam m2hi, quaeso?". En 1281, el leno Lábrax dice: "Quis me-est
mortaZis miserior qui uiuat aZter hodie?". En 1354, el leno Lá-^
brax dice: "Non ego iZZi^c^ hodie debeo triobolum", En 1363, el
senex Démones di ŝ e: "Cuin.crepundiis, quibuscum hodie filiam inue-
ni meain". ^
En Stich. 85, Antifón dice: "PerpZexabiZtiter earum ho^
die perpauefaciam pectora". En 152, Panegiris dice a Pánfila: "Si
quae forte ex Asia nauis heri/ aut hodie uenerit:' En 243, Crocotio
dice a Gelásimo: "Eu ecastor risi te hodie multum:' En 325, Pina-
cio dice: "Potes: hoaie non cenabis". En 426, Estico dice a Epig-
nomo: "Ducam hodie amicam;' y en 430, en un tema relacionado con la
cena, Epígnomo dice a Estico: "Vb^i^ cenas hodie?': Ln 459, Gelási-
mo dice a Epígnomo: .7Auspiéio /hódie,! optumo exiui foras". En el
v. 462, Gelásimo vuelve a decir:
"Nam ut iZZa uitam repperit hodie
sibi". En 511, Antifón dice a Panfilipo:
"Te apud se cenatur.um
esse hodie...". En 531, Epígnomo dice a Panfilipo: "Hodiene exone-
r•amus nauem, frater?". En 581, Gelásimo dice a Panfílipo: "Ita
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mi auctores fuere ut egomet me hodie iuguZarem...". En al v^.
603, Epígnomo dice a Gelásimo: "Faciet auctore hodie ut iZZum de-
cipiat" . En 611, Panfilipo dice a Gelásimo: "per hanc tibi cenam
incenato, GeZasime, esse hodie Zicet". En 613, Gelásimo dice á
Panfilipo: "Edepol te hodie Zapide percussum ueZim" . En 670, Saga-
rino dice a Estico: "VoZo^ eZuamus hodie" . En 684, Sagarino diee:
"Omnibus modis temptare certumst nostrum hodúe conuiuium". En 688,
Estico dice a Sagarino:
"Nam hinc quidem hodie poZZuctura praeter
nos iactura dabitur nemini".
En Tri. 25, el senex Megarónides dice, solo en escena:
"Nam ego amicum hodie meum /concastigabo pro commerita..:' En 844,
el sicofante, solo en escena, dice:
"Tribus nummis hodie Zocaui ad
artis nugatorias". En 911, Cármides dice:
"Temperi huic hodie an-
teueni ".
En:T.ru. 423a, Fronesio dice: "Dis hodie sacru-
ficare pro puero uoZo" . En 620, Estratófanes dice: "perii hereZe
hodie, nisi hune a te abigo" . En 702, el joven Diniarco dice: "Ita
ad me magna nuntiauit Cz^amus hodie gaudia". En 739, Diniarco dice:
"Dedi equidem hodie" . En 816, Calicles dice: "Numquam te facere
hodie quiui...". En 892, Fronesio dice a Astafio:
"Ne istum ecas-
tor hodie ast .<ut> is conficiam faZZaciis:' , ^
2- Fórmula "rgo (tu )hodie"
Según H. Luchs, ','Zu Plautus", Hermes VI, 1871, p.. 275;
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la iórmula es muy usual en Plauto y se encuehtra en: Au. 573, Bacch.
776, Menaech. 903, 1U61, Most. 1067. Nosotros añadimos algunas va-
riantes como: Anf. 752, Per. 457, Ps. 413.
En Au. 573, Megadoro dice: "Ego te hodie reddam madidurn,
si uiuo probe... ^^: "En este día, si vivo, te ablandaré...".
En Anf. 752, Anfitrión dice: "Audiuistin tu hodie me il-
Zi dicere. . . " .
En Bacch. 766, el esclavo Crísalo dice: "Versabo ego iZ-
Zunc hodie, sí uiuv, probe".
En Menaech. 903, aceptamos la lección de los códices con
"hodie" y no con "hominem" (conjetura de Mueller, Ernout IV, pág.
68), dado lo frecuente que es la fórmula. Menecmo I^dice: "Quem
ego hodie, si quidem uiuo, uita euoZuam suam': En 1061, Menecmo I
dice: "Facietis ut ego hinc hodie abstuZerim paZZam et spinter;'
mientras sale de la casa de Erotio.
Para i^lost. 1067, cf. lo dicho en la página 622 de
este mismo capítulo.
En Per. 457, el esclavo Tóxilo dice: "Nunc ego Zenonem
ita hodie intricatum dabo".
En Ps. 413, el esclavo Pséudolo dice: "Effodiam ego hodie
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quas dem...
3- Fórmulas "hic dies" y variantes
Esta expresión la estudia H. Drexler en "Plautinische..."
pág. 53, nota 1, 2 como variante de "hodie", diciendo que se en-
cuentra sobre todo en Terencio Andr. 189, Eun: 540, Hec. 863, 880,
Ad. 521= 'hunc diem' y'hos dies' de Eun. 793. Cf. Radford, A. J.
of. Phil. XXV, 406 ss.
En Plauto hemos encontrado variantes de esta expresión
en: Anf. 672; Cist. 16; Ep. 576; Menaech. 112, 305, 457, 466, 474,
598, 692, 749, 899, 959, 1061; Mil. 565, 861. Per. 264, 780; Poe.
77, 217, 503; Ps. 128, 301, 534, 899, 1158; Rud. 1416; Stich. 267,
424, 452-3, 478, 501, 517; Tri. 287b, 961.
En Anf. 672, Sosias dice a Anfitrión: ". ., tu rnihi diuini
quicquam creduis post hunc diem".
Para Cist. 16, cf. lo dicho en la página 627.
En Ep. 576, Filipa dice:
hunc diem ".
"...ego hanc ocuZis LiZdi ante
En Menaéch. 112, M2necmo I dice, mientras ^habla a su mu-
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jer, que queda dentro de su casa: ''Praeterhac^si inihi taZe post hun,c
diem". En 305, Menecmo II pregunta: "Tun cz^athissare mihi soZes,
qui ant^^ la^s.nc diem... ". :^n 457, el parásito Penículo dice: "Adfatim
est hominum, in dties:.qui sínguZas escas edint, / quibus negoti niZ
est... ". En 466, Menecmo II dice: "Potine ut quiescas? ego tibti
hanc hodie probe/Zepideque concinnatam referam temperi': En 474,
Menecmo.II dice al parásito: "Pro di immor.taZes, cui homini umquam
uno dié/boni dedistis pZus, qui minus sperauerit7-En 598, Menecmo
I dice: "Diem corrupi optimum / iussi adparari prandium" . Para el
verso 69?, cf .^ lo dicho en cap. II, pá ŝ . 170 y cap. III;. pá^..462 .. .Sn
749, Menecmo II dice: "Eodem die iZZum uidi quo te ante hunc diem:'
En 899, Menecmo I, sin ver a los restantes personajes en escena,
dice: "EdepoZ ne hic dies peruorsus atque aduorsus m^ optigit".
En 959, Menecmo I dice: ",,,numquam aegrotaui unum diem" .
^^ara 1061, cf. lo dicho en la página 634.
En Mil. 565, Escéledro dice: "Egone si post hunc diem...'^
En 861, Lurción dice: ",,,atque hoc in diem extoZZam maZum';
En Per. 264,^e1 esclavo ^agaristión dice: "Diu quo.bene
erit, die uno adsoluam ". En 780; Dórdaló dice: ",,,pessimus hic
mihi dies hodie inZuxit" .
En Poe. 77, el actor que recita el prólogo dice: "Quorrt
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ipse obiit diem:' En 217, Adelfasio dice: ^^... d hoc quod diei est"
En 503, Antaménides dice: "In hunc diem iam tuus sum mercennarius:'
En Ps. 128, Pséudolo dice: "In hunc diem a me ut caueant:'
En 301, Balión dice: "Eme die...id uendito ocuZata die". En 534,
Pséudolo dice: "Non unum ^ quidem ^^ in > diem ^ modo ŝ ". En 622,
Hárpax dice: "...ante hunc diem" . E. H. Sturtevant en su edición
de "Pséudolo", dice en relación a este verso: "De los versos 49-50
y 60 se desprende que el dinero no se iba a pagar al día siguiente,
sino que de ellos se deduce que el mismo día de la obra era el día
que se debía efectuar el pago".
En 899, Balión dice: "Nam eum circum ire in hunc diem".
En 1158, Hárpax dice^;^ "Iam diem muZtum esse?:'
En Rud. 1416, Gripo dice: "Numquam hercZe iterum defrau-
dabis íné quidem past l^anc dzemp.
En Stich. 267, Gelásimo dice a Crocotio: "Quae numquam
iussit me ad se arcessi ante hunc diem': En 424, Epígnomo dice a
Estico: "Sumas, Sticjie/in hu^tc diem te niZ moror:' En 478, Epígnomo
dice a Gelásimo: "AZium conuiuam^quaerito tibi in hunc diem". En
501, Gelásimo, de nuevo dice a Epígnomo:
"Quaen eapse deciens in
die mutat Zocum". En 517, Panfílipo dice a Antifón: "In hunc .^iem:'
En Tri. 287b, Filtón, en un largo monólogo, dice: "Haec
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dies noctes cauto tibi ut caueas". En 844, el sicofante
^ 1-a expre^ŝ.ión ya ^-cornentada en la págiña 633 .
pronuncia
P^ra el verso °11, cf. lo dich^ an rágina..-633. En 961, Cármi-
des dice: "Neque ocuZzs ante hunc diem umquam uidi..." .
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MOMENTOS DEL DIA EN LOS QUE TIENEN LUGAR LAS DISTINTAS SECUENCIAS
DE LA ACCIGN DRAMATICA
1) I^a acción empieza al amanecer
En una serie de obras plautinas, aunque la acción co-
mienza "in medias res". en algún momento de la obra se informa de
que la trama empezó al amanecer. Esta información se hace por fór-.
mulas lingiiísticas como "cum Zuci semuZ" y variantes, o bien por
otras referencias lingiiísticas.
Solo en casos como el del "Rudens" el principio de la
acción coincide con el amanecer, y avanzan paralelamente^intriga y
día. Hay, ŝomo veremos, algunas referencias al naufragio de la no-
che anterior, noche terrible todavía cercana, pero es para contras-
tarla con la claridad, la bonanza y la vida que han vuelto con la
luz primera del amaner.er.
Corrto caso aislado y a la vez modélico de la forma como
transcurría en Plauto el día de la acción dramática, y cuáles eran
las expresiones lingiiísticas que sugerían cada uno de estos momen-
tos del día (ya que se supone que la duración real de la acción
rio pasaba de un par de horas como^máximo), empezaremos, pues, por
el "Rudens".
Ya al comienzo de la obra la estrella de la mañana, Ar-
turo (estrella principal de la constelación de Boote lOsa Ma-
yor;,. que aparece en ótoño y que arrastra con dicha apariclón o
64U
^lesaparición violentas tFmpestades; según G^. La Magna por el verr
so 4: ^ tempore...suo^, el momento de su aparición es mediados
de .Septiembre), recita el prólogo, y en los versos 6-7 dice: "Noctu
sum in caeZo cZar ŝs atque inter deos / inter mortaZis ambuZo/ in-
terdius" . En los versos 83-4, el esclavo Esceparnión entra en es-
cena exclamando: "Pro di immortales. Tempestatem cuiusmodi / Nep-
tunus nobis nocte hac misit proxima!:'
Más adelante, en el v. 102,. Démones dice contemplando los
desperfectos que la tempestad ha caus.ado en su vivienda: "'ViZlam in-
tegundam intelZego totam mihti", y a continuación:"illdm^nunc per.lucet
eçz quam cribum crebrius". En 362, Ampelisca dice: "Neptunus magis
pocuZis hac nocte eum inuitauit". En 561, el esclavo Esceparnión
dice: "Nocte hac aiunt proxuma..." y en los versos 593 ss., el se-
nex Démones informa en un monólogo de los agitados sueños que han
turbado su descanso la noche anterior (594, 595, 596): "VeZut ego
hac nocte quae processit: proxima"; 597: "Mirum atque inscitum som-
niaui somnium"; 611: "Nunc quam ad rem dicam hoc attinere somnium:'
En 699, Ampelisca dice: "Lautae ambae sumus opera Neptuni noctu".
En 899, otra vez el senex Démones recuerda sus agitados sueños de
esta manera: "Si dormiuisset domi;' y en 901: "Vt tempestas est nunc
atque ut noctu fuit". Otra vez en 915: "Nam ut de nocte muZta im-
pigreque^...^^ . En v. 940., el pescador Gripo recuerda la tempestad
así: "Turbida tempestas heri fuit". En 1307, el leno Lábrax dice:
"Hac proxima nocte in mari...",
La acción avanza hacia el atardecer (v. 1289), en donde
el pescador Gripo, entrando en escena y saliendo de su casa, dice
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a las gentes que quedan en la misma: "Numquam edepoZ hodie ad uespe-
rum Gripum..." . En este momento del día (v. 417),se empiezan los
preparativos e invitaciones para la cena (v. 181, 1215, 1264, 1289,
1418, 1423).
En otras obras, la acción comienza antes de su desarro-
llo en escena . Así en "Mercator", aunque,como veremos, la intriga
se desarrolla de noche, la acción ha empezado al amanecer. En el v.
255, el senex Demifón cuenta cómo al amanecer ha ido al puerto: "Ad
portum hinc abiti mane cum Zuci semu•Z". Lo mismo ocurre en'Poenu-
lus'; en donde la acción ha empezado la noche anterior (v. 114): "js
heri huc in portum naui uenit uesperi". Avanza al amanecer, y. ^se
desarrolla por la mañaria. En los versos 217-18, Adelfasio cuenta co-
mo se ha acicalado desde el amanecer:
"Nam nos usque ab aurora ad hoc
quod diéi est....".El v. 218: "Postquam aurora inZuxit numquam conces-
sauimus"^ nos parece, con Ernout (vol,V, pág. 181, nota 1), que es
una repetición del verso precedente.
Las menciones al amanecer en otras obras se encuenrran en:
Anf. 543, en•donde Mercurio dice al dios Júpiter en la noche en la
que se desarrolla la acción:
"Eamus. Lucescit hoc iam:' Según Ussing,
en su comentario a este verso, pág. 61: "Aquí el tiempo no se indi-
ca con el adverbio, sirio con el pronombre. Este pronombre en ese ti-
po de frases, es también sujeto de ambos impersonales. Así en Curc.
182, en donde Palinuro dice:
'Hoc quidem edepoZ haud muZto post Zuce
Zucebit", y en Mil. 218, en donde Periplectómeno dice a Pales-
trión:
'`Vi.giZa, inquam, expergiscere, inquam;Zucet hoc, inquam: Cf.
Terencio Heaut. 410:
'Luciscit hoc iam "'.
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^n 602, Sosias dice a Anfitrión: "Nam ut dudúm' ante Zucem ut a. portu
me praemisisti...':. En 639, Alcmena dice: "Atque is repente abiit
a me hinc ante Zucem". Y en 699, Alcmena de nuevo dice a Anfitrión:
"Nam dudum ante Zucem et istunc te uid-:".
En Cist. 525, Alcesimarco, encolerizado,dice a Melenis:
"Poste autem cum primo Zuce cras nisi ambo occidero...".
En Menaech. 1006, Mesenión.ayuda a su amo Menecmo I, al
que quieren encerrar por loco, y le retiene diciendo a los escla-
vos: "Luci deripier in uia", esto es: "A plena luz del día", a pe-
sar de que la acción ha empezado a primeras horas de la tarde (cf . pág.
646).
Que la accióri de "Mercator" se desarrolla por la mañana
lo demuestran los versos 225- 227, en donde el senex Demifón, solo
en escena, relata el sueño que ha tenido la noche anterior así:"Mi-
risque exempZ.i ŝ somnia in somnis danunt. VeZut ego nocte hac
quae praeteriit proxuma/ in somnis egi satis...:'Lo mismo ocurre
en el v. 370, en donde Carino se queja de no haber podido dormir
la noche anterior con un: "Poste hac nocte non quieui satis me<a>
ex sententia':
En Mil. 380 ss., Filocomasio cuenta el sueño que ha
tenido durante la noche anterior así:
"Mihi hau faZsum euenit som-
nium quod noctu hac somniaui", y Palestrión le pregunta: "Quid
somniasti?°a lo que Filocomasio responde: "Hac nocte in somnis mea
soror geminast germana uisa': En 1343b, y aunque el verso está
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deteriorado, Filocomasio dice: "Quid uideo? 'Zux, saZue..." , y G.
La Magna en su edición, pág. 128, comenta así el verso: "La desgra-
ciada muchacha lo primero que ŝace es saludar a la luz del día de
la que ha estado privada. No me parece que 'Zux' se refiera a Pleu-
sicles como dicen algunos autores, o a Pirgopolinices como dicen
otros. Filocomasio hasta este momento, no es dueña de sí misma. Sa-
luda a la luz del día con la alegría de quien no esperaba verla
más". .
Pero este autor no tiene en cuenta que la acción^^de.l "Mi.^
les" se desarrolla esencialmente de noche y, aunque la obra está
llegando a su fin, y pudiera haberse hecho ya de día, también es po-
sible interpretar el verso como un saludo de enamorados, al estar
dentro del elevado tono sentimental de todo el diálogo.
La acción de "Mostelaria" parece narrarse lentamente al
ritmo del día de la misma. Empieza al amanecer (v. 372 ss.), sigue
al medio día (v. 444; 579, 582), continúa al atardecer (700), y ter-
mina al anochecer (534), con el motivo de las cenas(v. 767, 1134).
Así en el verso 372 ss. Tranión, muy de mañana, va en busca de su
joven amo y lo encuentra todavía dormido. E1 esclavo pregunta^."Quis
istic dormit?", y Filolaques le responde: "Callidamates!• Suscita.
istum, D'eZphium". Delfia lo zarandea (373):. "CaZZidamates, CaZZida-
mates, uigiZa!", y el joven responde ^balbuciente hasta que ella le
anuncia la llegada de su padre. En 444, Teoprópides llega a la ciu-
dad y se encamina hacia su casa, y ve que las puertas de. la misma
están cerradas. Cf. cap. II, pág. 311.
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^ Nosotros seguimos la opinión de la máyoría de los autores
que, mediante esta fórmula lingiiística, "sitúan" temporalmente la
obra durante el día, y no entramos en la polémica de la puerta ce-
rrada o abierta, pues tan solo nos parece dicción formularia para
informar del momento de la acción . Sirve, además, para provocar el
motivo de "golpear puertas" anunciando con ello la entrada de un
nuevo personaje en escena (v. 445 ss.)= Stich. 308 ss.
En relación con este v. 444, Sonnenschein en su comenta-
rio de la obra dice: ":Era inusual cer.rar (`óccZudere') la puerta
de la casa ('íanua', fores') durante el día, pero por esto no
hay que deducir que era usual tenerla abierta': Cf. sobre el tema el
artículo de Martley en Hermathena IV, 1883, pág. 303 ss.:
"'Inter-
dius', no es más que un antiguo adverbio según Bucheler, Lat. Decl.
párrafo 158: la formación de 'interdius', a partir del genitivo
'dius ', es paralela a la de 'interuias ', por ello 'dius ' es en es-
ta expresión, el genitivo= 'durante el día' adverbializado, del ti-
po 'nox'
_'por la noche' (griego vUxtóS)". En 579, Tranión pide
al usurero que vuelva hacia el mediodía ("Redito huc circiter me-
ridiem", con lo que volvemos a asegurarnos de que esta primera par-
te de la obra se desarrolla por la mañana), y el tisurero responde
(v. 582): "Quid si hic manebo potius ad meridiem?';lo que tal vez,
sirve para reemplazar a un mediodía rnuy cercano ya. En el v. 700,
Z°ranióninforma de cómo al senex Simón "se le prepara un mal asunto
al atardecer": "Res parata est maZa in uesperum huic seni". En el
v. 534, el usurero entra en escena asegurando que "ya es por la tar-
de" con un:
"Numqua uZ.Zum uidi, quam hic mihi annus optigit?. A ma-
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,ni ad noctem usque in foro dego diem" . Luego la acción avanza ha-
cia el atardecer, cuando Simón, saliendo a la puerta de sv ^asa-, di-
ce (^^. 767): "Sol semper hic est usque a mani ad ueaperum". En 1134,
la tarde avanza hácia el anochecer, tal como lo demuestran las pala-
bras de Tranión a Teoprópides: "Ac tu ad me ad cenam". Y un poco
más adelante, con este anochecer termina la obra.
La acción de "Estico" se desarrolla al atardecer, pero ha
empezado al amanecer; tal como lo demuestra el verso 364,en^e1 qu^
Pinacio dice a P^negiris: "Post quam me misisti ad portum cum Zuci
semuZ". Respecto de esta fórmula, Enk en su comentario de la obra
pág. 120, dice: "Cf. K^hner-Hezweissig I, pág. 295-6 y Stolz- Leur.
mann, Lat. Gramm. p. 273". Petersmman en su comentario al verso di-
ce: "'Cum Zuci simuZ', _ 'juntamente con el.alba'= 'al amanecer'.
'Luci' es un.antiguo locativo como en Anf. 165, Cist. 525, o como
ocurre con 'temperi ', 'uesperi', 'ruri', 'domi', etc.".
Finalmente citaremos la opinión de W. Wagner en su comen-
tario al v. 748 de "Aulularia". En.este verso Euclión, en una expre-
sión metafórica, dice: "Luci cZar.o deripiamus aurum matronis paZam"
y W. Wagner dice: "'Luci cZaro' en Non. 210, 7 cf. Bergk, Beitrá-
ge pág. 147: 'Luce cZara' codd. En nuestra lección intentamos sal-
var el ŝen^^ino 'Zuci claro' con Nonio , Comp. Ter. Ad. v. 3, 55:
'Cum primo Zuéi', donde el Bembino da 'primo cum...' frente a la.
lección 'prima Zuce' de los manuscritos recientes. Cf. la nota de
Bentley. Donato, cuyas notas están interpoladas, señala en este pa-
saje: 'Veteres mascuZino genere dicebam Zucem "'. Plauto en Cist.
646
II, 1, 48 B dá: 'quom primo Zuci; y los mañuscritos de Nonio dan
_Y. .
ia misma frase con un verso de Atta 468, 32= Ribb. Com. pág. 138.
Pero en Cic. De off. III, 31, 112, todos los manuscritos. En una
fábula de Ennio pasadá a prosa por Gelio II, 29 (Enn. ed. Vahlen p.
160) tenemos 'primo luce' como es la lectura del códice Reg. of.
Gronouius, los manuscritos recientes dan 'prima Zuce'. La fra ŝe
'Zuci cZaro' está citada de Varrón Sinefebo por Nonio 210. ^(ef.
Varro Bip. ed. 309. En general comp. Carisio p. 203 ed. Keil 'Zu-
ci' . También en Men.. 1006: 'Luci deripier in uia ),'L^zlci' se^-eon-
sidera aquí como un adverbio como 'm^ani', 'heri' ('mane', 'here').
Cf. Kerg. L. G., párrafo 784. Está claro que todos estos adae^T^"
bios eran originariamente ablativos. Cómparese la frase 'cum pri-
^ró mdtié"' en Bell. Afr. C. 62 y en Stich. 364 ' cum Zuci . simrul^ ^^ •
Hemos citado este largo e interesante comentario, para
concluir que las expresiones "cum Zuci semuZ" y variantes, tie-
nen, como la mayoría de fórmulas suplenciales escenográficas, una
clara ambivalencia en sus funciones,que está destinada a la econo-
mía teatra•1 cQmo otr^a de las virtudes plautinas. Lo mismo que ocu-
rre con la expresión "golpear puertas" por ejemplo, informadora de
un.determinado decorado y anunciadora de entrada en escena de nue-
vos personajes, la expresión "cum Zuci semuZ;' se presenta como es-
tereotipo dé alegría en muchos casos (Mil. 1343b); y otros pueden
ser dichos que equivalen a"muy pronto" (caso de Au. 748, Cist.
525), y no hay que buscar solo 1:iteralidad en ellas, sobre todo
cuando la acción ha empezado en un momento determinado del día en
el que el amanecer en escena resulta problemático. De todo 2110
647
.volveremos a hablar en nuestra^ conclusiones^. (Cf. sobre el temaM .
.^
W. B. Sedwick en.su comentario a"Anfitrión" pág. 99 y-Ussing en
su comentario a"Anfitrión" v. 403 que explica el'Zu^ci' por
.'lu-
ce' como: "Mientras haya luz").
2) La acción se desarrolla al atardecer
Esto ocurre en "dos Báquides" donde la acción parece
haber comenzado a primeras horas de la tarde y avanza lentamente
hasta bien entrada la misma •Ln 295-6,.Crísalo cuenta a Nicóbulo
cuando han llegado a puerto (que generalmente es el momento en el
que realmente empiezan las obras con voQtiós), y le dice:
."Rursum
in portum recipimus" y Nicóbulo le pregunta: "Quid iZZi postea?",
a lo que Crísalo responde:
"Reuorsionem ad terram faciunt uesperi:'
Más adelante, en el v. 1203, a punto de terminar la obra, Baquis I
dice: "It c^i^e^s. Ite intro accubitum :' En 1205, Baquis II. sale defi-
nitivamente de escena con un:
"Vesper hic est, sequimini".
Más dificultades nos ha presentado "Epídico", que pare-
ce haber sido deliberadamente encuadrada en la más absoluta intem-
poralidad por su autor, solamente en el v. 144, al principio de la
acción, Estratipocles amenaza a Epídico con que:
"Nam ni ante solem
occasum ., meam domum ne. iubitas". E1 verso está muy deterio^
'rado y esta es la única indicación temporal clara de la obra. Así
es que, con todos estos condicionántes, podemos deducir que lá
obra empieza a primeras horas de la tarde.
En "Persa", por el v. 710, deducimos que la obra ha em-
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,pezado al atardecer y que ya a la altura de este verso, se aproxi-
4 '.
^
ma el anochecer con las invitaciones a cenar y los preparativos pa-
ra la cena. Claro que también podría ser de otra forma, dado que
la secuencia temporal plautina trans ŝurre a saltos abruptos (en:
el v. 577, Sagaristión informa de que, en realidad, la acción ha
empezado la noche anterior con un: "Nam heri in portum ;zoctu nauis
uenit"); en este verso, Tóxilo dice a Sagaristión: "Cras ires po-
tius, h'odie hic cenares ".
Y esto es todo lo que Plauto nos aclara en esta obra,>
salvo que el día de la acción coinc.ide también con el cump^leaños
de Tóxilo (v. 768): "Hinc diem suauem / meum nataZem agitemus amos-
num ". ^
En "Poenulus" sólo en el v. 650, un te ĉtigo dice al leno:
"Nisi dudum mane ut ad.portum proeessimus;' y A. Nucciotti en su co-
mentario, pág. 72, asegura que "dudum" _"nuper". Por lo demás la
acción parece desarrollarse al atardecer, pues hacia el final de
la obra, y en relación con el tema de la cena,. en el v. 1151 Ago-
rastocles dice: "Patruo aduenienti cena curetur uoZo".
3) La acción tiene lugar al anochecer o de noche
La lengua teatral plautina nos informa de que la mayo-
ría de lás obras de Plauto suceden en estos momentos del día.
Veremos una serie de expresiones que así lo confirman.
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3-1 Fórmulas lingiiísticas que ambi'entan la acción en la.
noche: "Noctis/es^, /"Hac nocte" "hac nootu" y va-.
riantes
O. Skutsch, en su exceleñte estudio^^ "lyáctu ", Glot-
ta, 1953, págs. 307-10, establece diferencias entre las distintas
fórmulas lingiiísticas que substituyen la nocturnidad de la acción.
Dice e ŝ,te autor: "La diferencia entre las fórmulas 'hac nocte' /
'hac noctu' es que 'hac nocte' indica una mera determinación de
tiempo: 'esta noche', mientras que '^hac noetu' determina y descri-
be el tiempo y resalta la nocturnidad de la acción. En otras pala-
bras 'hac nocte' se traduce: 'Esta noche' y'hac noctu.' _'de no-
che"'.
Pasemos a ver cada una de estas expresiones.
En "Anfitrión" es evidente que la acción empieza de.no-
che y la Nf^^ Maxp^ dura toda la obra, en virtud del milagro ope=
rado por el dios Júpiter para pasarla con su amada Alcmena.
Encontramos susbstituciones de nocturnidad en: 113, 149,
154-55, 162, 165, 255, 272-290, 292, 310, 404, 412, 532-3, 546-550,
602, 621, 639, 697, 701, 731. ^
Sobre el tema de la "larga noche" en esta obra cf: Casau-
bon, 'La Longue Nuit' de Platón Le comique"; Dietze, De Philemone
comico, Góttingen, 1901, pág. 22-3 y Vahlen en "Plautus und die fa-
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bula Rhint.onica", Rhein. Mus. XVI, 1861, pág^. 472 ss.
,r,., .
^.
En 113, Mercurio en su largo prólogo dice: "Et haec ob
eam rem nox est ;fá ŝ ta Zongio.r': En 149, el dios hace la presenta-
ción de ^osias en escena con estas palabras: "A portu iZZic nunc cum
Zanterna aduenit;' de lo que se deduce que amo y criado acaban de
desembarcar de noche. En 154, Sosias siente miedo de caminar solo en
lo avarizado de la noche y dice: "Iuuentutis mores qui sciam, qui
hoc noctis soZus ambuZem?". Ussing e,n pág. 24 dice: "E1 miedo a jó-
venes procaces y petulantes que fnfe
ŝ taban las calles, lo refleja
también Plauto en Stich. 606= Signorelli, en su comentario del ver-
so pág. 44, dice: "Sobre las costumbres de los jóvenes es un tema
que se repite en Plauto" (cf. nota 6 de este autor). Sobre
"hoc noc-
tis". Signorelli dice: "'Hoc' es .un ablativo neutro y 'noctis' un
genitivo de cualidad^^ En 155, Sosias habla de los
"tresuiri nocturni"
o cuerpos de seguridad pública que patrullaban las calles de Roma
(cf. Ernout vol. I, pág. 18, nota 1). En ]_62,Scsias relata que
"qui
hoc noctis a portu ingratic i^s excitauit:':^n el v. 165, ^^1 criado
se queja de que su amo no haya esperado a la luz del día para en-
viar su mensaje a Alcmena así:
"N^ónne idem hoc luci me mittere po-
tuit?". En 255, Sosias dice a Mercurio:
"Sed proelium id tandem di-
remit nox interuentu suo ". En 272 ss. , Sosias , un tanto confundido
por el prodigio de duración de la noche, se expresa hermosa y póe-
ticámente como solo Plauto sabe hacerlo. Dice el esclavo:
"Credo,
ego hac noctu Nocturnum obdormisse ebrium. Nam se septentriones
quoquam in caeZo commouent, Neque se Luna quoquam mutat atque uti
exorta est semeZ• Nec IuguZae neque Vesperugo nequ^-Vér ĉ iZiaé/oc-^^
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cidunt,. Ita statím stant signa neque nox quóquam concedit die".
^ :r^^
..^
Sobre este hermoso texto, Ussing en su comentario pá^7•
38, dice: "Sosia.s se admira de gue la noche no avanza. Macrob. Sa^
turn. I, 4, que cita a Ennio, dice: 'Noctu eoncubia' y'hae noc-
tu fiZo pendebit Etruria tota'. 'Nocturnus': dios.de la noehe, que
rige la noche. Apelativo que se encuentra en Orell. Inscr. Lat. III
n. 5857^ss. 'Septem triones' ("Septentriones"' Ernout); Osa Mayor,
que Cic. en Nat. Deor. II, 41, 105 utiliza: 'HeZice, cuius quidem
cZarissimas steZZas totis noctibus cernimus. Quas nostri sep.t.e^
soZiti uocitare trvones:' Cf. Varrón L. L. VII, 74, Festo pág. 339,
M. v. 270 (274 Ernout).'Neque se,Lunam:quoquam mutat: E1 escla^o
niega que la luna se haya movido del lugar donde apareciera por vez
primera: 'Sed mutat', cf. Liv. V, 46, 11: 'Mutari finibus'.
Continúa diciendo Sosias: 'Nec IuguZae neque Vesperugo ne-
que VergiZiae occidunt.Vesperugo, según Varrón 1.1: 'SteZZa quae
uespere oritur.`: 'Vesper'
_"EQ^epoS. Quint. I, 7, 12: 'In puZui-
nari SoZis, qui coZtitur iuxta aedem Quirini,Vc^sperugo quod Vespe-
ruginem accipimus'. Cf. Martian..Capell. VII, p. 883. 'VergiZiae'
estrellas a las que los griegos llamaban IIAE^adEç. (Cf. Ci:c.^
Arat. 261 ss.). A pesar de lo alarmado que está Sosias, e2 d^o^ ^Ker,-
curio tambiéri eleva su oración a la noche y le dice (v. 277):^"Per-
ge, Nox ^ ut occepisti. . . ",
Sosias en el v. 279, insiste: "Neque ego hac nocte Zongio-
'rém me uidisse censeo". "No creo haber visto noche tan larga", y
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añade ( v. 282-3): "Credo edepoZ equtidem dormire SoZem / mira sunt
:^.. ^
^:
nisi znuitauit sese in cena pZuscuZum".: "E1 sol se ha quedádo
dormido, o tal vez rezagado, en una cena interminable". En 292, So-
sias va a empezar ^él^ di"alogo con riercurio ("hoc noc^Gis") , Cf, lo di-
cho en el..capítulm-._ III, página 366. En 310, Sosias dice : "Apa-
ge, non pZacet me hoc noctis esse: .eenaui modo". En 404, Sosias con-
testa asombrado a Mercurio: "Nonne hac.no ŝ tu nostra nauis ex par.t^t
Persico'^uenit...?", y Mercurio lo confunde con la misma frase en
412: "Nam noctu hac soZuta est nauis nostra e portu Persico".
En 532-33, Alcmena y Júpiter discuten. Ella se queja de que él la
abandona la misma noche de su llegada: "Nam qua nocte ad me uenisti
eadem abis", él cree que ya es tiempo de regalar la luz a los mor-
tales (533): "Tempus < est>; exire ex urbe prius quam Zucescat
uoZo", y cuando se queda solo, el dios agradecido a la fiel no-
che que ha obedecido sus deseos amorosos, la hace morir para que la
luz se haga sobre el mundo.
Es el momento de la obra en el que empieza a amanecer.
Cf. el verso 543 er. la pág. 641, en donde ya Mercurio contempla el
prodigio de la luz, y seguidament^ dice estas:^<hermosas palabras (v.
545-550):
"Nunc te, Nox , quae me ^mansisti , mitto ut < con>-
cedas die ^. ^
Ut mortaZis inZucescat Zuce cZara et candida .
Rtque quanto, Nox, fuisti Zongior hac proxuma
Tanto breuior dies ut fiat faciam ut aeque disparet.
653
Ei; dies e nocte accedat28)
Para este amanecer tardío, deseado, blanco, hemos esco-
gido el comentarió-de A. Traina en "Comoedia...", pág. 183-4.
"En el v. 543, 'hoc' actúa como sujeto de 'Zucescit'.^un
'se haŝe de día' que hace intraducible el 'hoc'a no ser con un
gesto de la mano hacia el cielo. (Cf. Mil. 218: 'Expergiscere .in-
quam. Zucet hoc''; Ter. Heaut. 410: 'Lucescit hoc iam' ). Para el va-
lor epidíctico de 'hoc' , cf. el v. 461 en donde 'iZZe' tiene e]i.
mismo valor y Curc. 182. 'Die' es una forma de dativo que alterna
con 'diei' y que según Gelio (9, 14, 21) es la forma preferida por
los puristas: 'In casu...dandi qui purissime Zocu^i sunt non fa-
ciei ut nunc dicitur sed facis dixerunt'. Cf. 276: 'Neque nox
quoquam concedit die', y Ter. Andr. 296. Más adelante, en el ver-
so 547, 'inZucescat', que con el acusativo 'mortaZes' muestra
que aquí el preverbio 'in' se siente como local: 'Sobre', como en
Bacch. 255: 'Luna, soZ Dies... sce.Zestiorem nuZZum inZuxere aZte-
rum': '^•Nó resplandecieron sobre otro más...'•. 'Luce clara et
candida': La alocución a la noche es un topos trágico (cf. el
prólogo de la 'Hécuba' euripidea:T^ ^ú^ ^^P^_ E1 elevado estilo
trágicó^de este texto, que convierte a la obra en^algo más que una
comedia, viene arropado por figuras etimológicas como: 'Inlucescat
Zuce', y la sinonímia aliterante:'CZara et candida"'.
En 602-; ,`''osiaĉ informa a Anfitrión de la. llegada del ama-
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necer. Cf. lo dicho en pág. .642 . En 621, Anfi'trión tra.riquiliza a
-^^.^:;.
Sosias diciéndole que ta.l vez se ha quedado dormido durante la no-
che , y ha visto al "otro Sosias", así: "Ibi forte istum si uidis-
ses quendam in somnis Sosiam". Según W. B. Sedwick, en su comenta-
rio de "Anfitrión" pág. 103: "'In somnis' es normal en latín, ej.
en Trag. frag. inc. G. R. (Ennius Alexander?): 'Mater grauida pa-
rere se ardentem facem uisa est in somnis'. % Acc. Brut. 19: 'Vi-
sum est ^in somnis pastorem ad me adpeltere'. La expresión (que^am-
bienta y sugiere perfectamente la nocturnidad), se encuentra en:
Merc. 226, Mil. 383 ss., Most. 493, Cu. 260; Anf. 622, 697, 726;
Rud. 561. Cic. Phil. 2, 12: 'Edormi, inquam,¢rapuZam et exhaZe':
Hor. S, 2. 3. 61: 'IZioraem edormit' ; Rud. 561".
En 639, Alcmeria se queja de que solo ha visto a su mari-
do durante la noche así: "Noctem unam modo; atque is repente
abiit a me hinc ante Zucem", ^rerso que resume perfectamente toda
la trayectoria temporal de la obra: una larga noche y un breve
amanecer. En 697, Sosias dice:
"Dum edormiscat unum somnum : Para el
verso 701, cf. lo^dicho en-capítulo II, pá.g. 15Z; y por último en
731, Anfitrión dice a su mujer:
"Te heri me uidisse, qui hac noctu
in portum aduecti sumus?",
Fn "Asinaria", la acción empieza al atardecer Y se desarro-
lla de noche. Lo sabemos por los versos 194, 597-99, 624, 873.
En 194, Cleereta dice a Diábolo:
"Hanc tibi noctem hono-
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^ris cav,sa gratiis dono dabo". En 597-99, Argiripo dice a Filenio.:
.;^^
4 '
"Nox, si uoZes, manebo"• y Libano contesta: "Audin hunc opera ut
Zargus est nocturna?"• Según A. Traina, "Comoedia...", pág. 67:
"'Nox (Lipsiaeus coddn mox) es un genitivo adverbial (nox< ^ noc-
ss< ^ noct < i> s , cf . vuxtibç =' de noche' . La homofonía con el
nominativo se ha elimiriado a favor de 'nocte' y'noctu' (cf. Anf.
404). Esta respuesta un tanto vulgar, traduce la invitación del jo-
ven. Para Fraenkel tierie todo el aspecto de una inserción plautina".
En 624, Libariio dice a Filenio: "Noctem tuam et uini ca-
dum ueZim, si optata fi.ant", y la oración condicional nos aclara
que la noche está por llegar. En 873; Artémona dice al parásito en
relación con Demeneto: "IZZe opere^foris faciendo Zassus noctu
^ ad me ^aduenit". Pero que la acción tiene lugar durante las
primeras horas de la noche, lo demuestra el verso 630, en donde Ar-
giripo dice: "Qui hodie numquam ad uesperum uiuam", y Ernout I, p.
121, traduce: "Absolutamente nunca he vivido hasta esta tarde...";
para el v. 936, cf. pág. 625. Ernout traduce el verso (vol. I, pág.
138) así: ";Por... Cástor, tendrás:-"esta tarde la cena que mereces:^.!"
En "Aulularia", Plauto tampoco parece querer encuadrar lá
acción en un momento determinado del día. Faltan menciones a prepa-
rativos de cena, y solamente un verso (748) parece decirnos algo
sobre el momento de la acción. Euclión reprocha su audacia a Licó-
nides mientras la pronuncia (cf. lo dicho en la página 645)•Pero
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esto e,s^solo una expresión metafórica y de ella no se puede deducir
:^ ,
_,^
exactamente que la acción se desarrolle por la mañana.
En "Báquides" hemos visto que la acción parece desarro- ^
llarse antes del anocheéer. Pero deducimos de las palabras de Crí-
salo que la acción real ha empezado la noche anterior, cuando le
dice a Nicóbulo (317-18): "Quia MnesiZochus noctu cZancuZum / de-
uenit ad Theotimum, nec mihi credere" . Que la acción tiene lu-
g.ar antes del anochecer lo sabemos pórque desde los primeros ver-
sos (94), Baquis I se dispone a prepárar una ŝena de bienvenida pa-
ra su hermana ('cr. pág. 625). ,
En "Cautivos" la acción se desarrolla de noche tal como
se desprende de las palabras de Hegión (v. 127): "Visam me nocte
hac quippiam turbauerint", y en 173, Ergásilo pregunta a Hegión:
'^Vocatus ^es > ad cenam?': En 174-5, Ergásilo aclara que a$emás el
día de la acción coincide con el día de su cumpleaños: "Quia mi
est nataZis dies", y Hegión le contesta: "Propterea 4a ^ te uocari
ad te ad tce>nam uolo". En 497,^e1 parásito Ergásilo dice: "Redi-
bo huc ad senem ad cenam asperam". En 717; Tíndaro hace una pre-
gunta a Hegión gue resume toda la .dusación^ de la obra:"Quid? tu ^
una nocte postulauisti et die recens captum hominem.^.." , es-
to es, en un día entero, con la aclaración de que para los antiguos
hay una estricta división: día = luz / noche.
Que la acción en "Casina" tiene lugar al anochecer, lo
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sabemos por el v. 486, en donde Lisídamo dicé a Olimpión: "Tantis-
per d.um ego cum Casina faciam nuptias / hinc tu ante Zucem rus cras
postea ".
Pero es sobre todo en el v. 671, en donde Pardalisca di-
ce a Lisídamo: "Occisurum eum hac nocte quin cubaret". Más adelan-
te, en el v. 734, Olimpión dice a Lisídamo: "Cena modo si sit coc-
ta". En.786, Lisídamo dice: "Tandem ut ueniamus Zuci" . Según G.
Jachmann en Plautinisches und Attisches, Berlín 1931, p. 178 ss.:
"E1 motivo de las'nozze maschie' era.original del cómico Dífilo y
pasa a la "Casina" de Plauto, pero,según Fraenkel^ya estaba.en el
"Díscolo" de Menandro.
En "Curculio", la acción empieza durante la noche cerra-
da (v. 1, 9, 22, 182-4, 191, 196, 247, 253-55, 260, 352, 354, 660),
pero, según G. Mónaco en su comentario de la obra, p. 77, a partir
del v. 216 empieza un nuevo día, tal como lo demuestra el hecho
que el leno Capadox abandone el templo de Esculapio de buena maña-
na (cf. A. Frete, "Essai...", pág. 36, y particularmente en la p.
52). Sigue diciendo Mónaco: "Más adelante (v. 251 ss.) el dia está
ya avanzado como para que se comiencen los preparativos para el al-
muerzo.
E1 comienzo de la obra es un diálogo que tiene lugar en
una habitación a hora nocturna entre amo y esclavo, y que nos re-
cuerda el prólogo de la 'Ifigenia en Aúlide' euripidea y el 'Epí-
cleros' menandreo (fr.^164 K)".
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Sobre esta ambientación nocturna de la obra, "Curculio"
(pág. 152 ss.), sigue diciendo: "Desde el momento en que las repre-
sentaciones se hacían a plena luz del día, se podría pensar que la
oscuridad se escenografiaba de alguna forma artificial en escena,
o bien que los espectadores la imagir^aran. Ya en el teatro griego
en obras como 'Ifigenia en Aúlide', 'Electra' o el 'Reso' euri-
pideos, la oscuridad era sugerida y recordada al público por algu-
nos hechos como que un actor llevara una vela, o cualquier otra in-
dicación de caracter astronómico. Para el primer acto del 'Curcr^-
lio', los recursos de ambientación nocturna son particularmente nu-
merosos". (En nota 25, el autor cita una serie de versos que vere-
mos a con.tinuación).
La única cosa que no menciona este autor es que dicha
ambientación nocturna aquí,como en otros casos,viene reemplazada
por una relación de expresiones rica en aliteraciones y otras fi-
guras de dicción, y que tal relación es sistemática y repetitiva en
situaciones tópicas (recuérdese el tema de la serenata nocturna o
t[cxpaxl^cxvQ[^9upov) explotada de forma magistral y aderezada con re-
cursos propios de Plauto (el ama ebria que vende la doncellez de su
joven señora por una botella de vino). Estas fórmulas que vamos a
ver, conectan en algunos casos con utensilios escenográficos bási-
cos: vela, linterna.
Así desde el v. 1 C"hoc noctis") la información de lo
avanzado de la hora nocturna, nos recuerda el mismo "tic"de la ho-
ra avanzada en "Anfitrión" (v. 154, 163, 292, 310), tal vez he-
chá imaginar por el deíctico (cf. Mónaco p. 22^3 ss.). Palinuro en-
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tra en escena con el joven Fédromo y unos esclavos, todos con an-
..
torchas en las manos (v. 95:"OccuZtemus Zumen et uocem" . Cf. Er-
nout III p. 64, con excelentes acotaciones escenográficas). Corte-
jo farrista dispuesto a dar una serenata a la bella Planesio, aman-
te de Fédromo, quien ha desplegado por ella todo el adorno del que
es capaz el amor (v. 2: "Cum istoc ornatu cumque hac pompa, Phae-
drome?" ). No parece boato muy apropiado en ese momento, pues el
joven, tal Vez al Ver el rictus de burla del esclavo, se apresura
a contestar que es amor quien lo mueve, y da igual la hora que sea,
y no vale la pena resistir, sino ceder y vestirse de lo que sea (v.
3-6: "Quo Venus Cupidoque imperat suadetque amor,/ si media nox
est siue est prima uespera,/ si status condictus cum hoste interce-
dit dies,/ tamen est eundum quo imperant ingratiis".
Palinuro se queda pensativo y masculla un: ";En fin, en
fin!'"(v. 7), que desespera a su amo ("Tandem es odiosus mihi" ).
Ante tal reacción, el esclavo deduce que hay que Vestirse igualmen-
te y acompañar al cortejo como porta-antorchas ("V• 9):
"Lautus
Zuces cereum". Para este verso, Mónaco hace el siguiente intere-
sante comentario: "Aparte de la aliteración entre el primer y se-
gundo término, es interesante el uso transitivo (o con objeto in-
terno)de "Zuceo".que se encuentra también en Cas. 118, y ya en En-
nio Anal. 1^56, Vahlen: "Prodicunt famuZi, tua candida Zumiña Zú-
cent" (que en este último ejemplo el sujeto de
'Zucent' es 'famuZi'
resulta de la analocJía del texto con la Od. XIX, 25: ^µw^S S^ o^x
E^aS npos^wax^µev, a^ xEV É^a^vov';
En cuanto al Valor de "cereus,' está considerado como ob-
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jeto en Festo ap.. Paulum p. 47: ' L. cereos SaturnaZibus muneri da-
bant humiZiores potentioribus quia,caudaZis pauperes ZocupZetas ce-
reis utebantur".
Así que el co:rtejo se pone en marcha y llega ante la puer-
ta de la casa de Planes.io. PJunca un objeto tan inerte como una puer-
ta ha cobrado tanta vida como en esta obra. (Cf. H. de la Ville de
Mirmont en Le IlapaxAayQ^$ypoy en la litterature latine, Mélanges
Havet, p. 571 ss.). Ya en el v. 22, Fédromo se queja de su sistemá-
tico silencio: "Cum iZZa noctu cZanc•.uZum ad me exit, tacet". En
182-4, va a amanecer y Palinuro se lo dice a su amo. Cf. el comen-
tario de Ussing en la página 6.41; en 183, de nuevo el esclavo
pregunta a su amo si está dormido, a lo que el joven contesta afir-
mativamente: "...quin tu is dormitum? / dormio", y Palinuro ( 184-5)
de nuevo dice a su amo: "Tuquidem uigiZas.At meo more dormio; hic
somnust mihi" . En 190-1, Palinuro dice a Planesio que ha salido
por fin a ver a su amante:
"Tun etiam cum noctuinis ocuZis 'odium'
me uocas" . Sobre este verso V. Tandoi hace todo un excelente es-
tudio en "Noctuini oculi" Stud. Ital. di Filol. Class. XXXIII, p.
241 nota, y A. Taladoire en "Essai...", p. 110 (cf. G. Michaut op:
cit., II, p.259), dice sobre el texto: "Una pintoresca atmósfera de
furtividad amorosa impregna todo este primer acto. Irremediablemen-
té recordamos el 'Romeo y Julieta•' shakesperiano (p. llO, ŝon una
magnífica comparación), y nos autoriza a pensar en ese deseo de re-
novación del teatro plautino que insiste en la pintura del amor des-
preciando otros temas mucho más banales como el del reconocimiento".
A. Traina,en Noctuini oculi (Curc. 191). Poeti latini (e
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neolatini). Note e saggi filologici, Bologna; 1975, pág. 21-26, en.
>
el resumen de "Commoedia..." p. 72-3, dice sobre el verso:
".'Noc-
tuini 'de lechuza', es un hápax. Cf. Turnb. Adversar. Basilea,
1581, p. 1033 ss.: 'Se trata de ojos verdosos en relación con el
término griego }i7^cxuxoC y latino 'caesii', que no agradaba a los
romanos, cf. Ter. Heaut. 1062 donde_un escolio dice: 'OcuZis feZi-
neis atque uiridibus' y Lucr. 4, 1161. Para Ussing se trata de
ojos bri^tales ('magni et graues '), Pero esta opinión no es con-
vincente. La injuria de Palinuro, de.tener algún sentido, debe res-
ponder a 'odium' y no puede tratarse.de ningún defecto físico.
Aristofonte, poeta de la M^^, compara a un hombre que no cierra
nunca los ojo ŝ con una vvxtiep^s ( 10, 9 K), o pájaro nocturno co-
mo una lechuza. Pero la frase hay que encuadrarla en su contexto,
y en toda esta escena Palinuro habla de su deseo 'insaciado de dor-
, mir (cf. v.^181, 215); resulta razonable suponer que
'noctuini
ocuZi' alude a los ojos insomnes de la lechuza ('noctua quod noc-
tu canit et uigiZat'. Varr. ling. Lat. 5, 76). E1 sentido es: '^Tú,
con esos ojos dé lechuza, que están abiertos toda la noche y me im-
piden ir a dormir, tienes el valor de llamarme propudium?'. (Sen-
tido ya entrevisto por L. Mercklin en Symbolae exegeticae ad Cur-
culionem Plautinum, Index Lect. Dopart, 1862, p. 11 ss.). La mis-
ma interpretación se encuentra en 'Note esegetiche' , Maia 1960,.
pág. 224-27. Se debe a Collart.y la rechaza Tandói ('Noctuini...' p,
219-41, a quien ha respondido A. Traihagen en 'Note plautine',
Athenaeum 1962, p. 349-55 y S. Lilja en Terms of Abuse in Roman
Comedy , Helsinki, 1965. Ninguna atribución nueva encontramos en el
^studio de I. Opelt, Die lateinischen Schimpfwórter, Heidelberg,
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1965, págs. 51-192".
Se podría pensar también en una traducción más agresiva
del tipo de: "ojo ŝ de deseo nocturno", ya que criado y hetera están
intercambiando insultos. También nos ayuda a esta interpretación el
v. 196: "... Venus noct^uui:giZa!" en el sentido de que el amor hace
permanecer en vela toda la noche. Sin embargo, sobre este í^lti^mo
verso, Rigutini (A. Traina op. cit. p. 74),traduce 'no^tam^u.Za',
aludiendo a la profesión de la mujer, y no desde luego a la situa-
ción insomne del esclavo. En 215, efectivamente, y tal como .diee
Mónaco,.Fédromo y Palinuro parecen irse a dormir,como lo demt^es-
tran las palabras del esclavo: "Ego quidem qu.i et uapuZando et ŝ om-
no pereo", y, sobre todo, nos parece que por el "sequere me" de
Fédromo, que suple a uri eambio de decorado (se pasa de la puerta de
la casa de la meretriz a la puerta del templo de Esculapio), y, en
este caso posiblemente también, al paso de la noche al día.
Además, ya en el v. 247, el leno habla del sueño que ha
tenido la noche anterior ("Hac nocte quod ego somniaui dormiens?")
que es una especie de dicción formular para "situar" al espectador
en el momento de la acción, esto es, las primeras Yioras de la ma-
ñana (cf. el v. 259.-60: "Hac nocte in somnis uisus sum uiderier")..
Según Skutsch, op. cit.,pág. 308^ss.: "La expresión se encuadra
dentro de un estado somnoliento y la figura etimológica 'somnium
somniaui', opera en ese sentido". (Cf. Haffter, op. cit. pág. 10
ss.).
De todas formas, la acción parece si.tuarse temporalmente
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q^uy pronto en el atardecer (v. 2g1: "Paratum'prandium" ),pues inme-
diatamente se habla de invitaciones a cenar (en 350, Curculio dice
a Fédromo: "Vocat me ad cenam", y en 354: "Postquam cenati..."') ,
pero el verso má ŝ revelador en este sentido es el 352, en donde el
mismo Curculio habla de los "milagros" que el juego teatral' puede
hacer con el transcurrir del tiempo así:
"Neque diem decet remorari
neque nocti nocer.ier". Así hasta el verso 660, en donde Curculio
dice a Terapontígono: "Tu ut hodie adueniens cenam des sorori^m" y
al terminar la obra Fédromo dice a Terapontígono:
"Tu, miles, apud
me cenabis ". .
. En "Menaechmi", y de forma muy clara, la acción se desa-
rrolla a primeras horas de la tarde. El v. 155 lo dice claramente,
pues el parásito Penículo dice a Menecmo I:
"Dies quidem iam ad um-
biZicum est dimidiatus mortuus". Luego aparece el motivo de la ce-
na (v. 124:
"Hodie ducam scortum atque aliquo ad cenam condicam fo-
res"; en el v. 126, Penículo dice:
"Nam sti foris cenat..."). En el
v. 175 ya se ultiman los preparativos, y Menecmo I dice al parási-
to: "Inde usque ad diurnam steZZam ercxst^i`nam póterimus "• En el
v. 188, Menecmo I dice a la meret-riz:
"Tuast Zegio: adiudicato cum
uZtro hanc noctem sies"• En el v. 437,se informa de que la tarde
avanza hacia la noche así: "Tu facito ante soZem occasum ut uenias
aduors ĉm mihi". En e.1 v. 794, ya se habla de la cena cuando el
senex dice a su^hija: "Unc oper.a. pr.ohibere ad cenam ne promittat
postuZes". En el v. 822, el senex recuerda a su hija la próxima
llegada de la noche así: "Nisi quo nocte hac emigrasti", y ya a
la caida de la noche (965), cuando Menecmo dice:"Ad noctem saZtem
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credo., intromittar domum".
Según Moseley y Hadmmond en el comentario de la obra, p^.
60: "Este 'ad noctem ', 'al anochecer', indica el tiempo pasado
hasta la vuelta de Mesenión (966), al que había dejado en el se-
gundo acto y con la indicación temporal que ahora se cumple (437)
y que lé había dado su señor". Para el v. 1006, cf. las páginas
642 ^y•.646. Moseley y Hadmmond comentan: "'Luci' _ 'de día';'de-
ripier' _'deripi'. Eri 1022, Menecmo I dice a Mesenión:. "... ho-
die numquam ad soZem occasum uiuerem". Y con esta suplencia lin-
giiística del anochecer que empieza, termina la obra.
En "Pséudolo" la acción parece desarrollarse en las pri-
meras horas de la noche,tal como informan los versos 90, 530, 879,
1174, 1180, 1304.
En el v. 90, Calidoro, desesperado por sus angustias amo-
rosas, dice: "Certum est mihi ante tenebras tenebras persequi".
Como muy bien dice A. Traina en "Commoedia...", p. 94: "'Tenebras'
tiene aquí ^1 doble sentido de 'noche' y'muerte'. E1 propósito de
suicidio de algún personaje (cf. Gelásimo en 'Estico'), se inser-
ta en el estilo trágico que ya vemos en Ennio sc. 107 de VaM1en:
'Acherusia tempZa aZta Orci... paZZida Zati, obnubiZa•tenebris ...
Zoca', lo que viene a significar: 'Descender desde este comienzo de
la noche a la noche eterna'. Estilización trágica en esta amenaza de
suicidio en Plauto, como en otros lugares de 'Cistelaria' o en Mil.
1241: 'Conciscam Zetum', donde el término 'Zetum' está en lugar del
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poético 'mnr.s'. E1 comentario del esclavo dél v. 91 ss. desdramati-
za la situación". En 530, Pséudolo dice: "Effectum hoc hodie reddam
utrumque ad uesperum". En 879, el cocinero dice: "Daturu's cenam?;'
y en 1174,Balión dice: "AZtero ad.rneridiem" " día y medio" (1a
acción real empieza la noche anterior, tal como lo demuestra el ver-
so 1180: "Noctu in uiqiZiam quando ibat m.iles=", y tal como informa
el v. 1304, en donde Pséudolo dice: ",,,in hora una hiberna..."),
y Ernout vol. VI, pág. 103 nota 2, se apresura a explicar: "Los ro-
manos contaban doce horas entre la salida y la puesta del sol. La
'hora de invierno' era mucho más corta".
En "Estico" la acción parece desarrollarse al anochecer,
tal como lo demuestrari los versos 325, 415, 428, 453, 47^, 482;
486, 512, 533, 588, 595-6, 598-9, 602, 609, 612, 626, 638, 648, 654,
662, 680. .
En el v. 325, se empieza con el motivo de preparación de
cenas e invitaciones a cenar que ocupa gran parte de esta obra. Pi-
nacio ayudará al parásito: "Potes: hodie non cenábis': En 415;-
Epígnomo informa de que su hermano va a cenar con él:
"Et is hodie
apud me cenet et frater meus': En 428, Estico pregunta a Epígnomo:
"Ad cenam ibone?". En 453, Estico sale de escena diciendo:
"Ego hunc
Zacero diem", lo que viene a significar que el día está acabando.
En 471, Epígnomo,sorprendido,pregunta ante la invitación de Gelási-
mo: "Cenem ZZZ2 apud te?". Petersmann, en el comentario de este
verso asegura: "Aquí se dice los mismo que en Stich. 486, 512^13,
588, 595-6, etc. y Curc. 561, Most. 1004, 1128, Poe. 1151, Rud. 342,
Bacch. 716".
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En 482, Epígnomo asegura a Gelásimo: "Cenabo domi",
en 486, Gelásimo dice: "Vin ad te ad cenam ueníam?". Si possim,
ueZim; /uerum hic apud me cenant alieni no.uem..-/Hczu postúZo .equide.m
me<d> in Zecto --accumbere :' En v. 5I0, Antifón dice a Panfili-
po: '^Vocem ego te ad me ad cenam... . Te apud se cenaturum esse ho-
die, quom me ad se ad cenam uocat:' Sobre este verso, cf. Lindsay,
Synt, 83: "La frase es una variación de 'promittere ad cenam...'
que conecta con el tipo 'uocare ad cenam' de Stich. 433, 447".
En 533, Panfilipo dice: "Quam mox co.ctast cena?". (Cf. sobre ^:el
tema Seyffert en Burs. Ib. LXIII, pág. 31 ss.). En 588, Gelási-
mo dice: "Hunc hercZe ad cenam ut uocem...": En 595-6, Epígnomo
dice: "Non ad cenam dico'; y Gelásimo le contesta: "Ad cenam her-
cZe aZio promisi foras"_ Para los versos 59.3-99, cf. cap. II,
pág. 269. _- - .
Para el ve.rs.o_ 602, cf:..^apítulo II, pág. 269. En 609, Gelásimo
dice: "Domi mihi tibique tuaeque uxori céZeriter cenam coqui". En
612, Gelásimo intenta agotar el último recurso para ser invita-
do a cenar y pregunta a Panfilipo:
"Ibisne ad cenam foras?", a.lo
que Panfilipo contesta:
"Apud fratrem ceno in proxumo". En 626,
Epígnomo dice: "Cena aut prandio perduci •potest". En 638, Gelá-
simo dice: "Inspiciet diem...". En 648, Estico dice: "Quasi nix ta-
bescit dies...", y la frase, que es una metáfora muy hermosa del
anochecer, dice Petersmann que es un refrán con-paralelismos en:
Ov. Ars, am. 1, 374:
"'Ut fragiZis gZacies interit irQ mora^; Pru.
Cath. 7, 207, Zes. Sir. 3, 17, 9". Cf. A. Otto, Die Sprichw^r-
ter und Spriŝhwórtlichen Redensarter der Rdmer , Leipzig, 1890, p,
?_44. Así es que "el día se va derritiendo como.si fuera nieve" a
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estas alturas de la obra, y adivinamos ya un anochecer cercano. En
654, ŝagaristión dice: "Me hodie uenturum, ut cenam coqueret tem-
peri': En 662, Estico dice: "Namque edepoZ cena coctast" . En 680,
Estefanio dice: "Sticho et conseruo Sagarino meo cena cocta ut es-
set ".
En "Trinummus" (versos 251, 315, 869, 885, 886), la ac-
ción se.desarrolla de noche. En 251, el joven Lisíteles dice: "Nox
datur". En 315, el senex Filtón di ĉ e: "N^z^ noctu ir.em obambi^Zatutn:'
En 869, el sicofante dice: "Hercle,o.pinor, mi aduenienti hac noctu
agitandumst uigiZiae': En 885-6, el sicofante informa de que la
acción ha empezado realmente al amanecer: "Si ante Zucem ire her-
cZe occipias a meo primo nomine /. concubium sit noctis prius
quam ad postremum perueneris". L. Cammelli, en su comentario de
la obra, opina que la expresión "concubium ... noctis" significa
"noche avanzada", con lo que estamos de acuerdo.
En "Truculentus" la acción se desarrolla al anochecer se-
gún los versós: 42, 127, 248, 278,. 359, 547, 688.
En 42, Diniarr_o dice: "Adduntur noctes"; En 127, se em-
pieza con el tema de la:^ cenas, pues Astafio dice: "Cena detur. ..".
Sobre este verso Enk, en pág. 40-i de su ^omentario dice• "'C`ena
detur':' Cf. Stich. 470: "Cenem ZZZi apud te, quoniam saZuos adue-
nis;Most. 1128: "Iubeo te saZuere et saZuos quom aduenis ^heopra^-
pide^ peregre gaudeo hic apud nos hodie cenes: sic faca: Tatnbién
Schoell en la anotación crítica de la editio princeps de Spen-
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gel, considera que hay una conjetura viciosa: "En'Truculentus' 359.,
leemos: 'Hicine hodie cenas (= cenabis), sáZuus cum aduenis?" ;
Stich. 612, Gel.^ 'Ibisne ad cenam foras?". Pampl-,.: 'Apud fratrem ce-
no in proxumo''; Stich. 415; Tru. 359. Después de un largo viaje
se ofrécía una cena a los que vólvían, cf. Bacch. 94, 186; Most.
1004; Poe. 1151.' Sobre la expresión 'icena datur", cf. Wh. Harsch,
"Studies..." p^.^ 90, quien dice: "Una cena se promete a Diniarco por
Astafio por su retorno (127) y también por Fronesio aunque con al-
gunas reservas (359 ss.), pero dicha cena no tiene lugar a pesar
de que Diniarco ha traído las provisiones (740 ss.)". A la obser-
vación de este autor añadiremos que él tema de las cenas no tiene
.otra misión que la de alargar la obra con un tema ŝi^.agañ^e: !el
^ deseo del pobre parásito hambriento de que lo inviten a cenar, y,
además.sirve para sugerir el momento del día en el que se desarro-
lla la obra, ya que los preparativos de la cena tenían lugar por
la tarde hasta el anochecer. En 248, Astafio dice de nuevo: "Is
cZam patrem etiam hac nocte iZlac". En 278, Truculento dice:."Cum-
que ea noctem in stramentis pernoctare perpetim': En 359, Frone-
sio, sin demasiada convicción, pregunta a Diniarco: "Hicine hodie
cenas, saZuus cum aduenis!". - En 547, Estratófanes dice: "Quo
uocatus sum ire ad cenam?". En 688, Truculento dice: "Rabonem ha-
beto, mecum ut hanc noctem ĉ ies':
En "Vidularia", aunque tenemos muy pocos versos que su-
plan al momento en el que se realiza la acción, en 53 uno de los
personajes dice: "Neque cenam, Non cenabis?",.con esta expresión,
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suponemos que tal vez la obra se desarrollaba al anochecer.
CONCLUSIONES SOF^RE EL P^IOMEP^TO EN EL QUE SE DESARROLLABA LA ACCIÓN
LN LAS CBRAS PLAUTINAS
Evidentemente la acción en las obras de Plauto se va ma-
tizando en distintas etapas del día. En ciertos casos interesa pri-
mordialmente la nocturriidad para encúadrar la obra y, en alguna
ocasión, al autor no le conviene reemplazar nada lingiiísticamente
(ya que no hay efectos especiales de ningún tipo que puedan matizar
la luz etc.).
As=,pues,llegamos a las siguientes conclusiones:
1) En "Anfitrión" : LA ACC16N SE DESARROLLA DURANTE UNA
LARGA NOCHÉ Y TERMINA AL AMANECER.
2) En "Asinaria" : LA ACCIóN EMPIEZA AL ATARDECER Y SE
. ^ DESARROLLA DE NOCHE.
3) En "Báquides" : LA ACCIóN EMPIEZA REALMENTE LA NOCFiE
ANTERIOR A LAS PRIMERAS HORAS DE LA
TARDE, QUE ES CUANDO SE DESARROLLA LA
ACC16N QUE AVANZA HASTA EL ANOCHECER.
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4) En^"Captiui" : LA ACCIóN PARECE DESARROLLARSE AL ANO-
CHECER.
5) En "Casina" : LA ACCIóN SE DESARROLLA AL ANOCHECER.
6) En "Cistelaria" : LA ACC16N SE DESARROLLA AL AMANECER
Y AVANZA POR LA MAi1ANA.
7) En "Curculio": LA ACC16N EMPIEZA EN NOCHE CERRADA Y
CONTIN^A AL DIA SIGUIENTE POR LA MAÑA-
NA.
8) En "Menaechmi": LA ACC16N EMPIEZA POR LA MAÑANA, AVAN-
ZA EN LAS PRIMERAS HORAS DE LA TARDE
LEGA HASTA EL ANOCHECERY .L
9) En "Mercator": LA ACCIbN SE DESARROLLA POR LA MAÑANA,
AUNQUE REALMENTE HA EMPEZADO LA NOCHE
ANTERIOR. .
10) En "Miles" : LA ACCIbN EMPIEZA AL AMANECER Y SE DE-
SARROLLA POR LA MAÑANA, AUNQUE REALMEN-
TE HA EMPEZADO LA NOCHE ANTERIOR.
11) En "Mostelaria": LA ACC16N EMPIEZA AL MEDIODiA Y SE
VA DESARROLLANDO DURANTE EL ATARDE-
CER Y ANOCHECER.
12) En "Persa" : LÁ ACC16N EMPIEZA AL ATARDECER Y SE DE-
SARROLLA AL ANOCHECER.
13) En "Poenulus": LA ACC16N EMPIEZA POR LA MAÑANA Y SE
DESARROLLA AL ANOCHECER.
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14) En "Pséudolo" : LA ACC16N SE DESARROLLA AL ANOCHECER.
15) En "Estico" : LA ACC16N EMPIEZA AL AMANECER
DESARROLLA AL ANOCHECER.
Y SE
16) En "Rudens" : LA ACC16N EMPIEZA LA NOCHE ANTERIOR
AL AMANECER DEL DtA EN EL QUE SE DE-
SARROLLA LA ACCIÓN.
17) En "Trinummus": LA ACCIbN SE DESARROLLA DE NOCHE.
li3) En "Truculentus": LA ACCIÓN SE DESARROLLA AL ANOCHE-
CER.
19) En "Vidularia": LA ACC16N PARECE DESARROLLARSE AL
ANOCHECER.
En "Aulularia" y"Epídico" parece que Plauto no quiere
suplir un determinado rnomento de la acción, aunque en la última
obra, la acción pareŝe desarrollarse al anochecer.
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OTROS EFECTOS ESPECIALES: LA APARICIbN DEL ^^DEVS EX MACHINA" EN LA$
COMEDIAS DE PLAUTO Y SU SUGERENCIA LINGUíSTICA
La mayoría de los estudiosos del tema se empeñan en decir
que la única aparición de este tipo tiene lugar al final del "Anfi-
trión" para resolver el conflicto conyugal planteado entre Anfi-
trión y Alcmena, pero, como muy bien dice Naudet (en notas a"Aulu-
laria", pág. 338-40),también tienen lugar apariciones de este tipo
en otras comedias: ^^en 'Trinummus' las apariciones de la diosa 'Des-
pilfarro' con su hija ':Pobreza', o la,estrella Arturo del 'Rudens',
o el dios Auxilio de 'Cistelaria', se las permite Plauto en la come-
dia copiando métodos trágicos. Se basa en su propia autoridad y ta-
lento, que saben combinar teatralmente elementos dispares. De otro
lado, la justificación (por necesidades de guión), de estos persona-
jes en escena, es clara debido al mecanismo de la acción dramática".
Se puede discrepar en algunas de las afirmaciones, así cuál es el
valor "ex machina" (sorpresivo) de dioses que aparecen en el pró-
logo ("Rudens", "Cistelaria") como simples informadores y que no
intervienen después en la obra. En este sentido solo se podría admi-
tir, desde luego, el caso de "Anfitrión", y ya hemos dicho algo so-
bre la particularidad de esta comedia, a la que su mismo autor pre-
senta como "tragicomedia" y que no entra dentro de los cánones de lo
que se advierte én otras comedias: En ella hay pocos momentos hila-
rantes, a no ser los producidos por el equívoco Sos^.a5.-.bie^curio,no
exentos de la angustia de no saber quién se es, y del juego cruel
con que la divinidad maneja los hilos de la limitación humana29) con
todas las connotaciones homéricas que se quieran.
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La aparición de Júpiter como dios,'tiene lugar en los v.
1053 ss. Aquí todavía no se hace visible más que por sus "efectos"
paralizantes sobre el aterrado Arifitrión, tal como narra la anciana
Bromia (v. 1053-1071). De este largo parlamento destacaremos el
valor substitutorio de los efectos y ruidos que provocan la apari-
ción del dios del verso 1062: "Strepitus, crepitus, sonitus, toni-
trus. Ut subito, ut prvpe, ut ualido tonuit!':
Ussing en su comentario al verso dice: "'Tonitrus' está
colocado aquí en lugar de 'tonitru', y a mí me parece que habría que
escribir 'strepit' por 'strepitus' o'tonit' por 'tonitrus'. No-
.nio en pág. 49 dice: 'Tonimus positum sonamus cum modo, a tono:
Varrón a las 'Euménides': 'Tibi tympane non inani sonitu:
Al sentido, no a la estructura, puede referirse el frag-
mento de Pacuvio de Ribb. v. 335 ss.:
'Armamentum sf^ridor. Strepir
tus, fremitus, clamor, tonitruum et rudentum sibiZus "'.
G. La Magna en su comentario al verso dice que hay que
sobreentender "audiuntur"; nosotros creemos que la precipitación
del momento pide mucho más concretamente que el verso quede tal
cual: "Estrépito, trepidaciones,ruidos, descargas de rayos;Así rá-
pido, tan - cerca, tan violentos!". (Traducción de Ernout I, pág.
71). De otra forma la acertada aliteración y enumeración de fenó-
menos atmosféricos quedaría rota. Más tarde la narración de estos
fenómenos por la criada a su amo ya nos muestra una síntesis orde-
nada (v. 1095-6), pero no en el mismo momento en el que se produ-
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^ cían los hechos, y las palabras suplían a los^ruidos o tal vez erar^
paralelas a los mismos.
Cuando amo y criado hablan atemorizados por lo que está
ocurriendo, Júpiter aparece (esta vez como verdadero 'ex machina').
Su llegada viene acompañada por la exclamación de Anfitrión (ver-
so 1130): "Sed quid hoc? quam uaZide tonuit!. Di, obsecro, uostram fi-
dem!... ". Y una vez que ha aconsejado a Anfitrión que reciba a Alc-
mena, el dios desaparece, saliendo de escena con la fórmula:"Ego in
caeZum migro" . Fuera o no cierto que,el dios "volara" en escena
gracias a unos u otros artilugios, queda claro que el texto . hace
imaginar en cada momento lo que ocurre, y tal vez con estas palabras
conectadas a unos cuantos ruidos, se podría conseguir el mismo re-
sultado que el de la "grúa transportadora del dios". Sobre la ade-
cuación del tiempo entre narración y representación, A. Fréte, "Es-
sai...", p. 21, destaca.con mucho acierto la importancia de los dis-
tintos versos y situaciones que hacen imaginar la aparición del
dios:
"a) En el v. 1052, se oyen las descargas de rayos de que
habla Bromia. ^La fuerza de la tempestad - di ŝe Fréte- que acompaña
la aparición del dios ocuparía un largo espacio de tiempo. A conti-
nuación la descripción pór la anciana (v. 1055 ss.).con aliter.acio-
nes lingiiísticas, y por último, la magistral interpretación del ac-
tor que hace el papel de Anfitrión y que con su mímica del estupor
resulta el contrapunto acertado al momento. E1 actor.,que no ha aban-
donado la escena, se desvanece como golpeado por la furia de elemen-
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tos superiores. Cae a tierra inmóvil, lívido; sin respirar apenas
(v. 1072 ss.: 'attonitus') hasta que, apaciguados los elementos,
Bromia se dispone a narrar los acontecimientos prodigiosos que aca-
ban de suceder". Nosotros opinamos con este autor que la caracte-
rología y sabia interpretación de actores,también es un elemento es-
cenográfico imprescindible.
Fréte acaba diciendo que el momento ha sido corto de rela-
tar y largo en su representación, pero tal disociación no preocupa,
puesto que la conexión lengua---^ruido para provocar el efecto desea-
do no debe ser paralela en este caso, por simples problemas de
acústica e intelección. Creemos que la sucesión sería:
1°) Anuncio de la tempestad que acompaña la venida del
dios (1052).
2°) Escenificación de la tempestad cuya fuerza, tal como
dice Fréte, ocupará largo espacio. (En estos momentos tal vez no se
oigan más que los gritos y carreras de Bromia, sin ver a Anfitrión
que ha caído a tierra como fulminado por el rayo).
3°) Cesan los ruidos y Bromia describe el extraordinario
suceso (1055-1063) y se percata áé la presencia de su amo quien,
"como si volviera del infierno" (v. 1078: "Nec secus est quasi si
ab Accherunte ueniam"), pregunta qué h-a ocurrido.
4°) Bromia vuelve a relatar los hechos (v. 1095-6) aña-
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diendo el nuevo prodigio de la voz de Júpiter que ha hablado a Alc-
mena durante su milagroso parto contándole la verdad de los hechos
(1120-1124).
5°) Anfitrión comprende lo ocurrido y se apresta a un sa-
crificio (1126-29).
6°) Solo en estos momentos, lengua y ruidos se a^nan para
anunciar la llegada del dios en persona (v. 1130).
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OTROS EFECTOS ESPECIALES: SUBSTITUCIÓN LINGUfSTICA DE TEMPESTADES
La escenificación de tempestades en las obras plautinas
no ocurre en el momento mismo de tal tempestad, sino que se hace
imaginar por medio de diversas narraciones: de una noche ya pasa-
da de naufragio (caso del "Rudens" 83, 940, 1187 ss., 1308, etc.),
o de una catástofe que •asola el tejado de las casas (Most. Qérso
108 ss:).
Lo que incluímos aquí es el caso especial de "Mercator:
Carino, desesperado por su suerte amorosa, decide salir en busca
de su amada perdida (852 ss.) y, al modo de la novela de Caritón
de Afrodisia "Caireas y Calirroé", y de toda la serie de narra-
ciones de la novela bizantina de amores a punto de perderse por
la distancia, o por el furor de los elementos, Cárino se encuen-
tra ya en su viaje imaginario (pero real en escena y vivido por
el joven), en medio de una terrible tempestad (v. 870), que se de-
bate entre las sombras de la noche (v. 873: "SoZ abit"). Eutico,
su amigo entrañable, le ayuda "desde la otra orilla" a salvarse y
arribar a buen puerto (v. 874-882).
En el v. 874, Eutico indica a su amigo: "Si huc item
properes ut istuc pr^operas, fac•ias rectus". Olivieri, en su edi-
cion de la obra, pág., 150, comenta este "huc" con buen tono mari-
nero como :"Vira en dirección al viento". Eutico continúa: "Huc
secundus uentus nunc est; cape modo uorsoriam" (875); "hic fauo-
nius serenust, istic•auter imbricus" (876), y Olivieri continúa
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diciendo: "Aquí el Céfiro trae la calma. 'Faúonius' se identifica•
con'Zephr^rus' en dos ocasiones; Horacio dice: 'SoZuitur acris hiems
grata uice ueris et Fauoni' (Carm. I, 4, 1), y de nuevo: 'Frigora
mitescunt Zephyris' (Carm. IV, 7, 9). E1 epíteto 'serenust' se
vuelve 'albus' en Horacio, pues este viento favorable despeja de
nubes el cielo dejándolo limpio.'Istic imbricus': 'Allí el austro
borrascoso', eri donde 'imbricus' tiene el sentido activo de: 'E1
que lleva la tempestad' puesto que el austro es un viento cálido y
húmedo del mediodía. Cf. Horacio: 'Et maZus ceZeri eius A'frico',
(Carm. I, 14, 5). En 877, Eutico continúa:
"Hic facit tranquiZZita-
tem, iste omni ŝ fZuctus conciet", y Olivieri interpreta los deíc-
ticos (tan importantes en las sugerencias escenográficas de la es-
cena) COItlO: "'HiC'
_ 'FaLiOnZLis'; 'Iste'= 'Auster':'
E1 muchacho sigue dando las últimas indicaciones para una
navegación feliz a su amigo (878 ss.):
"Recipe te ad terram.Charin¢,
huc: non me ex aduorso uides/ nubis ater imberque instat./ Aspice non
ad sinisteram atque detis /caeZum u^ est spZendore:plenum ex aduor-
so uides ". ^
Y Carino "girando su nave hacia el otro lado del escena-
rio" (próbablemente estaría subido a algún lugar peligroso del mis-
mo), "queda a salvo del borrascoso mar en el que se había aventura-
do" (v. 881 ss.).
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QTROS EFECTOS ESPECIALES QUE SE REEMPLAZAN POR F6RMULAS LINGUíSTI-.
CAS: OLORES
Uno de los efectos más frecuentemente citado en las obras
de Plauto es el del olor. La llegada de algún personaje a escena se
anuncia antes de su aparición por su olor característico, siendo es-
ta una de las expresiones más acostumbradas en comedia:
"OZet homo"
(cf. Us ŝing en su comentario a"Anfitrión" v. 321). Expresiónes de
suplencia de olor humano o de otros olores (olor a vino en "Curcu-
lio"), son frecuentes en la obra plautina y se encuentran en: Arif..
321; Cap. 808; Cas. 236, 814; Cist. 314; Curc. 80-1, 92, 96, 99,
106, 107, 111, 124, 126-7; Ep. 579; Menaech. 163, 166-7, 170, 195,
354; Mil. 412, 822, 1256, 1259, 1392; Most. 42, 236, 273, 277; Poe.
244; Ps. 841, 844, 1265.
En Anf. 321, Mercurio dice anunciando la presencia de
Sosias que se acerca: "OZet homo quidem maZo suo".
En Cap. 808, Ergásilo dice a Hegión:
"Quarum odore prae-
terire nemo pistrinum potest':
En Cas. 236, Cleóstrata, para demostrar que la presencia,
de Lisídamo ño le es gráta, dice:
"Vnde hic,amabo, unguenta olent?;'
y Lisídamo maldice acto seguido al perfumista que le vendió las
esencias (^, 238;
"Vt te bonus Mercurius perdat, myropoZa, quia haec
inihi dedisti!"). En 814, Lisídamo anuncia la llegada de un corte=
jo (coro) de mujeres con la fórmula ritual:
"Iam oboZuit Casinus
6$O-
procúZ". Mac Cary y M.M. Willock, en su edición de la obra, pág.
187, dicen en relación al verso: "'OboZuit' hace una referencia a
una especia, posiblemente la canela (castia> relacionada oon el
nombre de Casina-y quizás aludida en otra parte de la obra (v. 219:
'Coquos equidem nimis demiror, qui utuntur condimentis; y 220:'Eos
eo condimento uno < non > 'ut^er...')".
Nosotros,de acuerdo con la nota de Ernout (II, p. 208,
nota 1), consider-amos que la frase no la pronuncia ni Lisídamo ni
Olimpión, sino, de acuerdo con Schoell, el flautista o corifeo que
acompaña al cortejo que entra en escena en ese momento. (-Respecto
a"casinus" por "casina",estamos también de acuerdo con Ernout en
la clara alusión al travestismo del^personaje).
En Cist. 314, Gimnasia dice en relación al viejo adulador
al que simula no ver: "Ven.erem meram haec aedes olen^, quia amator
expoZiuit".
En Curc. 80-1, Fédromo dice: "Eaque extempZo ubi ego
uino has conspersi fores. De ódo-z^e ^zdesse me scit, aperit ilic©",
Más adelante (82), Fédromo dice a Palinuro:
"De odore adesse me
scit, aperit iZico", y Palinuro contesta: "Eine hic cum uino si-
, mus fertur ". En v. 92', Palinuro ' dice: "Profundis uinum ". Más ade-
lante en 96, el magistral actor que interpreta el pape^. de !'anus
ebria" termina de matizar este efecto especial de olor a vino en
la noche de serenata. Su actuación magnífica abarca los versos 96-
109. (Sobre el paper de la lena caracterizada como 'bibuZa' en la
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comedia ( cf. T. B. L. Webster, "Studies..." pág. 165).
N. B. Arnott en "Plauto uomo di teatro..." pág. 213 ss.,
dice en relación con este pasaje: "Hay una exagerada c.omparac^ón
entre el aroma del vino y la fragancia del perfume (v..101). Una
grotesca identificación de dicho aroma en el v. 102 y una personi-
ficación exagerada (en 150)".
Mónaco, en su comentario de la obra, pág. 137 ss., tam-
bién pone una serie de reparos a la llegada de la vieja, diciendo
que la aparición de la lena en ese momento no resulta de gran im=
portancia para la economía de la comedia, puesto que esta es la
única vez que aparece en escena, aunque cree que puede ser válida
en sentido artístico. Nosotrós consideramos la aparición del perso-
^ naje justificádísima (sale de casa del leno Capadox al olor del vi-
no, v. 96), y su "canticum" (el único de toda la comedia), es hermo-
so en el lenguaje y en la forma, equivalente a la belleza coral de
Aristófanes o, como dice Arnaldi (Mónaco pág. 137): "El más vivo y
de mayor eficacia dramática de los cantos plautinos: (Cf. sobre es-
ta misma opinión E. Bignone, Storia della Letteratura latina I,
Firenze 1946, pág. 255 ss. y G. Michaut op. cit. pág. 241 que com-
para a la lena cor^ una vestal báquica; O. Musso en Anus ebria, Ate-
ne e Roma 1968, pág. 29 ss., dice que Plauto presenta aquí el mis-
mo tema del epigrama dedicado a Mirón de Plinio el Viejo en su
Hist. Nat. XXXVI, 32; y Mónaco asegura que este canto es el mismo
canto piamontés y provenzal de María Juana (op: cit. pág. 140, no-
ta 22).
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Creemos que este canto viene justificado, además, como e1
necesario final al efecto especial del olor a vino que se ^intenta
sugerir al espectador, y se termina "haciéndole sentir". La lena
entra en escena con un hermoso: "FZos ueteris uini m^is naríbus.
obiectust" (v. 96). En la oscuridad sigue el rastro del. aroma
("Eius amor cupidam me huc proZicit per tenebras..."), y al fin da
con la botella ("Euax! habeo''v. 97b). Enseguida, en actitud ofe-
rente, saluda como se saluda a un dios ("SaZue, anime mi, Liberi
Zepos. Vt ueteris uetusti cupida sum!", versos98-9). Y de nuevo
entona el canto a su sagrado perfume. "que se esparce por todo ^el
escenario, por todo el auditorio" ( v. 99: !'Nam omnium unguentum
odor prae tuo nauseast"). Ningún aroma le es comparable. Ni ca-
nela, ni rosa, ni azafrán, ni mirra" ("Tu mihi stacta, tu cinnamur^
tu rosa. Tu crocínum et casia es, tu teZinum [100-lOlŝ ^^).
Y el ruego de que no hiera solo su nariz, sino que satis-
faga su garganta (v. 105-6): "Sed quom adhuc naso odos obsecutust
meo. Da uicissim meo gutturi gaudium" ). Mas la oscuridad le impi-
de ver dónde está, y la maldad de Fédromo que va arrastrando lejos
de las manos de la anciana la botella, hacen a la:.lena seguir su
aromático rastro como un perro (v. 107-8: "Ubi est ipsus?. Tange-
re inuergere in me Ziquores tuos. Svne ductim"; v^ .^110c: "Sa-
gax nasum habet ") . ^
Una vez terminado este hermoso canto, creemos que eI
efecto especial de olor a vino se ha conseguido perfectamente.
En Ep. 579, Eilipa dice: "...aliter catuli Zonge oZent,
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c^Ziter sues ".
En Menaech. 163, Menecmo I, en una divertida escena en la
que huele el manteo robado a su mujer, dice al parásito: "Ecquid tu
de odore possis, siquid forte oZfeceris...': En 166, Menecmo vuel-
ve a decir: "Agedur^, odorare hanc quam ego habeo paZZam: ,7uid oZet?
apstines?". Penículo le contesta: "Summum oZfactare oportet uesti-
mentum muZiebre", y Menecmo en el v. 170 responde ya impaciente:
"^uid igitur? quid olet?". . Más adelante en 195, Penículo dice a
Erotio: "Nam si amabas, iam oportebat nasum abreptum mordicum". En
354, Erotio da órdenes a sus esclavos y entre ellas la de: "Incendi-
t•e odores ".
En Mil. 412, Filocomasio dice: "Gratesque agam eique ut
Arabico fumificem odore amaeno...:' En 1256, Milfidipa averigua que
Pirgopolinices no está en casa por el olor: "Nam odore nasum sen-
tiat... ".
En Merc. 575, Lisímaco dice: "Senex hircosus" y Enk en
su comentario de la obra,pág. 120,dice: "En las Etimologías de S.
Isidoro X, 146 (Lindsay) se encuentra: 'Ircosus, quia sudore cor-
poris foetido putet', cf. Horat. Sat. I, 2, 27: 'PestiZZos RufiZ-
Zus o.Zet. Gargonicus hircum"; Catull. 69, 5: 'Laedit te quaed^zm
mala fabuZa, qua tibi fert^cr, uaZZe sub aZarum trux hab.itare Caper'
71, I: 'Si quoi iure bor^o caser alarum obstitit hircus'. 'Hircosus'
es pues aquel al que le huelen fuertemente las axilas. Cf. su equi-
valente griego Tpayoµ&QXa^oS (Arist. Pax 814). E1 olor fétido
6^ 4
^salido de la axila se :1lamaba 'hircus' o ' ŝaper "'.
En Most. 42-3, Grumión dice: "Non omnes possunt oZere un-
guenta exotica . Si tu oZes, neque superiorces> [quam erus] accum-
bere ".
Más adelante (272 ss.), se vuelve a hablar de olor exó-
tico de^los ungiientos por Filematio, que dice: "Etiamne unguentis
unguendam censes?", y continúa Escafa hablando de ung ĉentos pa-
ra viejos: "Quia ecastor muZier r.ecte oZet, ubi niZ.oZet. Nam
istae ueteres, quae se unguentis unctitant, interpoZes".
Y en 276: "Vbi sese sudor cum unguentis enasociauit,
ZZZCO'. Itidem oZent quasi cum una muZta iura confidit cocus: Quid
oZent nescias, nisi id unum, ut maZe oZere inteZlegas".
En Poe. 244, Anterástile dice: "OZent, saZsa sunt, tan-
gere ut non ueZis':
^n Ps. 840 ss., el cocinero habla de la fetidez de sus
guisos y dice: "Vbi omnes patinae feruont, omnis apertio. Is odos
dimissis pedibus in caeZum uo,.let:'. Y Balión le pregunta asombrado:
^^ ^ ^ ^ ^^ ^ \ a ,^ ^.Odos dtimissis pedibus. , y el cocinero rectifica (843-.):. D,imis--
sis manibus' uoZui dicera. Eum odorem cenat Iuppiter cottidie". En
1265, el esclavo Pséudolo dice: "Vnguenta atque odores, Zemniscos,
coro Z Zas ".
Aromas que parecen esparcirse "surgiendo" del escena^
rio y"envolviendo" a los espectadores , y que como dice D. Se-
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bastián Mariner en la entrevista de preparación de esta tesis del
9 de Mayo de 1987: "Difícilmente podían hacerse sentir al públi-
co de otra manera estos aromas y malos olores, que mediante la in-
dicación lingiiíst-ica. A diferencia de tantos otros detalles visua-
les o auditivos que podían montarse con diferentes materiales, esto
es: la calle de la acción y los edificios en escena pueden cons-
truírse con madera y cartones o no; el ruido de los truenos, imi-
tarse o.no, de modo que los espectadores lo perciban. Pero hacer
que a todos, hasta la última fila, llegue el olor de los perfumes
de un actor, no es posi:ble ni se intenta ni siquiera hoy, a no ser
^^
que las distintas expresiones lingiiísticas así lo hagan 'notar"^.
RELACION DE NOTAS
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(28) En relación^_ a este hermoso texto en donde la noehe
es una deificación, cf. Enk en su comentario a Merc. 4-5, versos en
los qué aparece dicha deificación personificada. Lri ellos "narran sus_
desgrácias_ a l^a Nz^ch'e o al Sol. o la Liarna" ("qui aut Nocti aut Dii ^/
aut SoZi aut Lunae miserias narr.ant suas"); como si de personas
se tratara. En esta extensa e interesante nota, Enk Viene a decir
que las invocaciones a la noche, luna, sol u otros astros, son trá-
gicas y se encuentran ya en Sof. Elec. 86, donde Electra canta: ^S2
cpáoS &Yvbv xal YáS lQbµo^p ' c^r^p en Eu. Med. 57: "IµEpoS µ'
^yn^^.8^ ^^ tie xovpavc^ J^^^a^ µo^o^iQr^ 8^"vp^ea•rto^vr)S ; y en Ion.
87o:'A^^ ' o^h tib 0^ aS xo^^a6ipov ^SoS / xaZ ti^v ^n ' bµo^ S oxoÉ.n `-
^o^ Q^ ^9^áv alµvr^^ ; I. T. 42 : uA xa^vtx ó'^ixE^, v^i^ q^^povQa cpáa-
µa^a ^^^w npds a^8ep ^ ^j; ti^ Si^ ti6S ^Qti6, y, sobre todo, en
Med. 148: >^A^ES , w Zev, xa^^ yá xa^ cpi^5 lzx^Yv o^av á S^Saiavos µÉk
ne^ vtSµcpa •
Además de en estos poetas trágicos, la alocución se encuen-
tra en los bucólicos,Virgilio y Propercio, Eleg. I, 18; cf. Ca. fr.
67, Alciph. I, 8, I. Con la expresión plautina hay que comparar ^la
"Medea" de Ennio (Valheri2, pág. 165, fr. 357): "Cupido cepit miseram
nunc me proZoqui caelo atque terrae Medeai miseriam,..". .
En el comentario del libro VI de Varrón (L. L:) de E. Ri-
ganti (Varrone, De lingua Latina libro VI, Testo crítico,traduzione
e commento, Pátrón 1978), dice: "E1 libro VI consta de una serie de
partes: a) tiempo, primera parte: acciones en el tiempo; b) segunda
parte: subdivisión astronómica del tiempo; c) en el párrafo 4-7: mo-
vimientos del sol, luna, partes del día", y en concreto en la pág.
95, dice esta autora: "'Cum steZZa', cf. L. Lat. VIII, 50; Fest.
Pauli 368, M. Quint. I, 7, 12; Censorin. d. d. n. XXIV, 4 etc. Para
la cita de Plauto en Anf. 275: 'Id t.empŝs', cf. Macr. I, 3, 15:
'Vocatur iubar; su etimología la da Varrón en VII, 76: 'Iubar di-
citur steZZa Zucifer, quae in summo quod habet Zumen .diffusum,
ut Zeo in capite iubam; cf. Fest. Pauli 104 M. (= 92 L): 'exor-
to iubare: TRF, 140, Pacuvius 347".
Para terminar este apartado, citaremos a Skutsch, or^. cit.
págs. 307-10, que resume así el hecho de que la acción en alg.unas
obras plautinas tenga lugar de noche: a) "En diez u once pasajes de
Plauto, la ac ĉ ión transcurre de noche (en sueños o mientras se duer-
me). Fórmulas como las de 'hac nocte', están meramente señaladas y
no descritas (Curc. 247, 260; Mil. 383; Merc. 370; Cas. 671; Tru. 248.
b) En dos ocasiones la nocturnidad de la acción es totalmente secun-
daria (Rud. 354, 362). c) La noche resulta marco apropiado para in^
tentos de fuga (Cap. 172; Men. 822)".
Como dice V. Inama, c^. cit. pág. 47 ss.: "Los espectáculos
teatrales tenían lugar a plena luz del sol. Muchos efectos para crear
ilusión escénica que nosotros obtenemos fácilmente con luz artificial •
en nuestro teatro, no era posible obtenerlos en el teatro antiguo. La
diferencia entre el día y la noche, entre amanecer y medio día, entre
un cielo estrellado o con luna, que hoy conseguimos con disminución.de
luz sobre el palcoscenio y con escenografía, no podían indicarse a los
espectadores por otro medio que la palabra. Y esto desde el teatro de
'Ifigenia en Aútlide': de Eurígides o en 'Agamenón', donde este sale de
su tienda, y llama al viejo criado preguntándole, mientras señalá al
cielo: 'Dime. ^Qué astro es aquel que pasa fugaz?, y el siervo le res-
ponde: 'Sirio, que presto.corre y la Pleíade en mitad del ciélo', y
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dice Agamenón: 'E1 canto del ave no se oye, ni el sonido del mar, y
está callado como sobre el Euripo el viento'. El público comprendía
rápidamente así qué hora era aquella en la que se desarrollaba la
escena, no hacía falta que en lo alto resplandeciera el sol de me-
diodía e iluminase todo el teatro con un torrente de luz: Nosotros
añadimos que,^ en lo que se refiere a creación de ilusión escénica,
la colaboración dél público con el autor, estimulado por las claves
lingúísticas de este, era el juego esencial y tal vez la me}^or
atracción al teatro del público, y no es que este fuera menos exi-
gente que el nuestro, sino que basaba su exigencia en el acierto de
los estímulos del autor, quien, casi solo con la palabra, debía sa-
ber transportar al espectador a su mundo de teatro imaginativo y
participativo, frente al nuestro con un público generalmente pasi-
vo y callado.
(29) Me vienen a la memoria las acertadas palabras de D.
Fernando Díaz Plaja ("El País" de 5 de 5 de Septiembre de 1982, p.
67), analizando el "Anfitrión 38" de Giradoux: "En un momento de la
obra Mercurio está examinando a Júpiter, y para ver si su tránsfor-
mación en hombre para obtener a Alcmena es completa, le pregunta:
'^Tienes idea de que morirás un día u otro?'. E1 astuto mensajero
de los dioses sabe que esa verdad tan evidente es rechazada _cóasr.
•tantemente por el homb:re, y efectivamente, Júpiter le responde: 'No.
Que mis amigos van a morirse, pobrecitos, sí, claro. Pero yo no "'.
CAP^TULO VI
ESTUDIO DE FÓRMULAS^ LÍNGUISTICAS
QUE HACEN INiAGINAR
UTENSILIOS
EN LAS OBRAS DE PLAUTO
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UTEPISILIOS EN EL TEATRO GRECOLATINO
Estamos de acuerdo con A. Balil, "Decorado ...", pág. 13,
cuando asegura que no podía faltar en toda guardarropía escéni:ca
algún mobiliario y otros utensilios: "Pocas son las tragedias -di-
ce- donde no haya un lecho para transportar un cadáver, probable-
mente un maniquí (^no podría ser el mismo actor rígido?), lechos y
literas aparecen en 'Hipólito' y'Alcmena'. Poco más mobiliario
requerían las tragedias griegas, raramente un trono o una silla,
pero.la comedia requería cierta cantidad de utensilios y mobiliario
y, en consecuencia, complicaba los cambios de escena o de lugar de
la acción. Tales cambios, aesde luego, pod"ían aprovecharse coiao
hace por ejemplo Aristófanes en las 'Aves' para crear nuevas si-
tuaciones".
Advertimos en este autor la interesante .idea de utiliza-
ción de objetos escenográficos como algo más que para simple am-
bientación y adorno escénico, y recordamos por ejemplo los cojines
de "Estico" que se sacan a escena por orden de Panfilipa en el ver-
so 94 (óf .._^ap.: III:, ^^_L ár. 364), y que permanecen en ella durante el
resto de la obra (a no ser que en el verso 418 Estico los retire
cuando su amo le ordena:
"Age, abduc hasce intro quas mecum ad-
•duxi, Stiche". pero estamos de ácuerdo con la.traducción de Ernout
en vol. VI, p. 237-8, quien considera el "hasce quas" como: "esas
esclavas"); y las sillas de esta misma obra en donde las dos muje-
res invitan a sentarse a su padre Antifón (v. 90: "Adsidite;' verso
93•(cf^. cáp. I-II, página 3^3). Cojines y taburetes "transfor-
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.man la ambientación y cambian la acción al i^nterior de la casa de
Estefanio donde se celebra el banquete de esclavos. Ambos utensi-
lios se mencionan en los versos 703-4 cuando Estico pregunta a Sa-
garino: "Nimium Zepide in mentem uenit potius quam in subseZtio
Cynice hic accipimur quam in Zectis?", y Estico prefiere tumbar-
se.
La conexión de dichos objetos a las fórmulas ling ŝísti-
cas correspondientes, ha supuesto el cambio escenográfico deseado
utilizando el mismo espacio escénico:
I PULUINUM -^ "Mane. . . " ,^( ĉon personaje mudo)
"Adsidite "/ "Sedero -^ CASA
in subseZZio" _^ DE
PANEGIRIS
"...quam in Zectís"--^ BANQUETE EN
potius quam in subseZlio
Cynice hic accipimur"^ , T
CASA DE
ESTEFANIO
Otras veces estos objetos articulan toda la trama de la
obra como veremos que ocurre con la olla de "Aulularia", la caji-
ta de "Cistelaria" o la soga marina del "Rudens", objetos que, ppr
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cíerto, dan nombre a cada una de estas obras.
En "Menaechmi", el manteo de la mujer de Menecmo I es el
hilaraslte :^^.edio de travestismo y de discusiones conyugales.
Pero uno de los utensilios más utilizados en las obras
de Plauto, son las tabli.llas en donde se escribe a la amada ("Báqui-
des"), se anotan gananci_as o pérdidas, y con las que Plauto parodia
algunas obras euripideas ("Helena"), siguiendo el ejemplo de Aris-
tófanes en "Ranas".
Las cadenas que aprisionan los brazos de los "Cautivos",
hieren con su vergonzosa presencia la nobleza de Hegión. En un mo-
mento de la obra el anciano no puede ver por más tiempo a los jóve-
nes encadenados uno a otro como animales,y ordena a sus criados (v.
112-13): "Is indito catenas singuZarias/ istas maiores quibus sunt
iuncti demito/ Sinito ambuZare, si foris si intus uoZent...". Más
adelante ( v. 204-5), el corrector dice ante las protestas de Tínda-
ro: "Nostrum erum, si uos eximat uincZis / aut soZutos sinat quos
argento emerit..." , a lo que el joven contesta airado: "^Acaso
siente temor de nosotros?. Sabemos cual es nuestro deber si se nos
deja en libertad"(v. 206a- 206b),lo que transforma toda esta obra
aseptica sin amoríos ni burdeles, encuadrada usualmente dentro de
los cánones del amor y abnegación filiales, en algo más importante
y trascendente, que conecta con la siempre deseada libertad del hom-
bre.
E1 brillo de la hoja de la espada de "Casina" conecta es-
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^ta obra con otros lances amorosos librados támbién a punta de es-
^^ -
pada, convirtiéndola en una "nouvelle roman" cuya historia de esca-
ramuzas, deseos por la misma dama y disfraces, recuerdan al mismo
Dumas. ^
Estos ejemplos, y otros que vamos a ver, vienen a demos-
trar que el silencio usual de los editores plautinos por estos te-
mas relacionados con el ajuar escénico, es un poco injusto ya que
todo aútor teatral entendido sabe la importancia que ellos tienen
en la economía escenográfica, pero pocos autores se han servido de
ellos con tanto aprovechamiento como.lo hizo.Plauto,tal como pasa-
remos más detenidamente a ver.
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FUNC16N DE SUSTITUCIÓN ESCENOGRAFICA DE LOS UTENSILIOS EN LAS DIS-
Yi1^ ♦ .
TINTAS^OBRAS PLAUTINAS
En "Asinariá" la bolsa de monedas con veinte minas, ar-
ticula toda la obra desde el principio (v. 75, en donde Demeneto di-
ce: "Ut^i> sibi ama.nti facerem argenti copiam..."; v. 83: "Cupio
esse ami ŝae quod det argentum suae...", y en el v. 89, donde el se-
nex ordena al criado: "Viginti iam usust fiZio argenti minis:" ;
en el v. 123: "Nam ego iZtud argentum tam paratum filio..." • En
250, Libanio decide idear algo para procurarse el dinero).
En el v. 269, .Leónidas aparece en escena con la noti-
cia del dinero, ( v. 269: "Maximam praedam et triumphum eis adfe-
ro aduentu meo" ; en el v. 277: "Omnem in tergo thensaurum ge-
rít"; en el v. 319: "Habeo, opinor, famiZiarem tergum, ne quae-
ram foris"; en el v. 336: "Em, ergo is argentum huc remisit, quod
daretur Saureae. Pro asinis"; en el v. 364-5: "Ni hodie Argz^rippo
essent uigiriti argenti minae" . En los versos 381 ss., el mercader
aparece en escena, Uu ĉcando a Demeneto para entreyarle la bolsa de
dinero (v. 396: "Argenti uigint'i minas, si adesset accepisset").
En el v. 453, Leónidas pretende que el mercader le de el dinero:
"V^^ú^t istuc argentum tamen mihi si u^ti^ denumerare ".
Peró el mercader se niega a hacerlo si no es en presencia
de Demeneto (v. 452, 456, 461, 464). En el v. 468, Leónidas intenta
arrebatarle las veinte minas así: "Ferox est, uiginti minas meas
tractare sese". Libanio amenaza al mercader (v. 473): "FZagitium
^hominis, da, obsecro, argentum huic, ne male Zoquatur".
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A1 final deciden atemorizarlo (491), pero el mercader no suelta
^ y^,^: ^
las veinte minas (494). A partir del v. 545 ss., Libanio y Leóni-
das han obtenido las veinte minas con sus malas artes (579: "Ar-
genti uiginti minas hábesne?/ HarioZare", y en 590,se habla del
saco que los contiene: "...si forte occeperint cZamare hinc ex cru-
mina"• En 633, Argiripo cuenta a los dos tunantes (Leónidas y
Libanio) sus penas amorosas y como por veinte minas precisamente va
a perder a su amada (632-633). En 653, Leónidas muestra a su amo
el saquito con las veinte minas salvadoras: "Viginti minae hic
insunt in crumina" . En 661, Argiripo pregunta a Leónidas: ^"Quin
tradis huc cruminam pressatum <um> erum?". Filenio, que ha con-
templado la escena, se deshace en halagos a Leónidas y le pide la
bolsa (664-5: "Da meus oceZZus, mea ros¢, mi anime, mea uoZuntas/
Leonida, argentum mihi"). Le"ónidaspide besos y caricias a cambio y
Filenio vuelve a rogarle (v. 673: "...et tibi eme hunc isto argen-
to..."). Cuando consigue las caricias de la hetera, Leónidas pasa
el saco de dinero a Libanio (v. 677: "Cape hoc sis, Libane"), y
este a su vez.reclama otras caricias. Argiripo se encoleriza y su-
plica a Libanio en el v. 683-4: "Da mihi istas uígtinti minas" .
Pero el esclavo humilla al señor:hasta que este le sirve de montu-
ra (v. 705 ss.). A1 final de la galopada, el joven pregunta (712):
"Datisne argentum?" . En 725, vuelve a pedir el saquito: "Vigint^
.argenti commodas minas...", En 735, Libanio decide confesar al
joven que el dinero es de su padre y que el viejo se lo cede a con-
dición de que él le ceda por una noche la amante. Argiripo accede
señalando el saquito (v. 739: "Háec faciet faciZe ut patiar"), y de
esta manera, termina la escena y primera parte de la obra cuya
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mática ha girado F:n torno aun simple saco cori veinte minas.
fi,.
En "Aulularia", la olla llená de monedas de oro encontra-
da por el avaro Euclión, articula todo el argumento (ya en el pró-
logo el lar familiaris cuenta la historia del tesoro escondido en
la casa por el padre del avaro [v. 7], y como él ha hecho que esta
lo encuentre para favorecer a su hija inocente víctima de su míse-
ra avaricia (v. 26%^^cf. lo dicho en capítulo II, nágina 204) . E1
viejo enloquecido no se mueve de su casa y sospecha ._qge :tñdo -é1
mundo pretende robarle su tesoro. Así cuando su amigo y vecino el
senex Megadoro le pide la mano de su hija, el infeliz sospecha que
tanta generosidad se debe a que tiene noticias de su oro (v. 216:
"Aurum huic olet"). En medio de la^conversación, al oir golpes de
azadón, sale corriendo, pensando que alguien le e ŝtá desenterrando
su tesoro, y dejando boqúiabierto al pobre Megadoro (v. 244 ss.).
En 265ss., Euclión, solo en escena, habla del poder del dinero:
"Aurum quid ^.caZet !. ..^mi:hi esse. thesaurum domi:' Cuando vuelve de^l
mercado en donde nó^compra nada para la boda de su hija por consi-
derarlo demasiado caro, oye las voces de los cocineros que .ie. ha
mandado Megadoro a su casa, y se alarma (v. 392): "Aurum rapitur,
auZa quaeritur': Én 449, Euclión entra en escena llevando por fin
en sus brazos la marmita repleta de oro decidida a trasladarla de
sitio, pues un gallo inoportuno casi se la. desentierra a la vista
de los cocineros (v. 460 ss.). En 467, el avaro dice señalando la
olla: "Ubi erat haec defossa...". Cf. la acotación de Ernout uol.
I, pág. 176. En 580 ss., Euclión acaricia la marmita y•le d,ice:
"EdepoZ ne tu, auZa, multos tinimicos habes / atque istuc aurum
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quod tibi cóncredítum est" . Y decide transportarlo al templo de
^ ^^ :-•
la Buena Fe (581 ss.: "Atque ístuc aurum quod tibi: ;concr.edrz^tum
est. Nunc hoc míhí factust optímuin, ut te auferam./ AuZa, in.N'í=
dei fanum"). Alli ŝe encuentra a Estróbilo criado del joven Licó-
nides enamorado de la hija de Euclión (v. 606). E1 atolondrado an-
ciano no lo ve y comenta en voz alta su guardado secreto, supli-
cando a la diosa que no diga a nadie que allí está su tesoro ^{v.
609 ss:^) y que vigile para transportarlo de nuevo a su casa^^.una
vez que pasa todo el molesto lío de.la boda de su hija con el vie-
jo (613-14: "...saZuçzm ^t auZam ab.s te au,^erazm").^.Estróbilo, que
lo ha oido todo, una vez que se va Euclión, deciáe robar ^.el. oro
(620-21: "...si inueniam .usp^iam / aururn, dum híc est occupatus"),
pero no le da tiempo, pues el anciano vuelve inquieto y lo .regis-
tra, toma el oro y sale corriendo para guardarlo en el templo de
Silvano. Estróbilo le oye de nuevo, y esta vez sí se hace con él
(701-712), (707: "Indeque expectabam aurum ub.i.ab^tr.udebát senex").
E1 anciano cree volverse loco cuando ve que le han robado la olla
(v. 713-725),,en una de las escenas más famosas de todo el teatro,
pues el actor despavorido escudriña los rostros del público, ^les
pregunta,.ruega, llora e implora^ para que le digan quién y.^por
donde se ha esfumado su fortuna. En 823, Estróbiló,que ha dado la
olla a su amo Licónides para que pueda casarse con la hija del.
avaro, le devuelve la marmita al ánciano (v. 823: "Ubi id est au-
rum? / dn arca apud me" .: En 829: "Z, redde aurum"), y así teri
mina la obra, aunque los fragmentos finales nos hacen suponer .un
final feliz lleno de reconciliaciones. E1 trasiego de la olla de
oro ha estructurado así toda la trama.
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En "Báquides", aparecen unas tablillas en los versos 715, 726-7,
.^„
730,'953, 787-89, 801, 808, 811, 924, 935-6, 939, 941, 960, 984,
991, que son muy interesantes en el argumento de la obra.
En 715, Crísalo pide utensilios para escribir ^y dice:
"St^i.Zum.; ceram et tabeZZas, Zinum", pero hasta el verso -7.Z6f7,
Pistoclero no obedece la orden: "Quae. imperauisti"', y Crísalo le
manda escribir: "Cape stiZum propere et tabetlas tu has tibi:'.En
,
753, Crísalo pide a Mnesíloco las tablillas: "Cedo tabeZlas"•, y
aquel se las da: "Accipe" . En 787, Crísalo da a Nicóbulo las ta-
blillas ya escritas: "Nunc hasc[e^ tabellas ferre me iussit ti-
bi" . En 808, Nicóbulo dice a Crísalo que las tablillas que él ha
traido le acusan: "Hae tabeZZae te,arguunt / quas tu attuZisti".
En 811, Crísalo no puede creer lo que oye: "Egomet tabeZZas tetu-
Zi ut uincirer ... En 924, Nicóbulo, solo en escená, decide
releer lo escrito en las tablillas: "Aequomst tabeZlis cons.igna-
tis credere...". En 935-6, el esclavo Crísalo sale de casa de las
dos Baquis con las tablillas en las manos (cf. Ernout II, pág. 64),
y dice: "Nam ego has tabelZás obságnatas:, consignatas quas fero.
Non sunt^. tiabéZZae, sed equos c^uem misere Ac ŝ iLí2 Zigneum;' lo que
evidentemente,..es una:paródia de tono trágico, que continúa en lá
metáfora del verso 941: "Tum quae hic sunt scriptae Zitterae...:'
En 960; y todavía en el mismo largo monólogo anterior, .•ooncluye:•.
"Post ubi tabeZZas ad senem detuZi...". En 984, Crísalo dice a Ni-
cóbulo: "Tacitus conscripsit tabéZZas...". En el v.991, Nicóbulo
advierte lo pequeña que es la letra: "Euge, litteras minutas!".
Ya hemos hablado de la importancia que en "Cautivos" tie-
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nen las cadenas de los jóvenes presos, pero veamos como su valor,
como"^ténsilio caracterizador, además, se delinea a lo largo de
toda la obra. En 254, F'ilócrates reprocha a Hegión: "Ita uvr.cclis
custodiisque ciro-um moeniti sr^mus" , y el senex se disculpa con--
testando que "el más vigilante no está nunca suficientemente
bien guardado". Pero parece que al final el noble.anciano cede,
y en 354. ordena que l^s liberen. Cf.-cap. III, pág. 484 . Tín-.
daro, l^levado por la emoción y liberando sus manos, dice:
"Di tí-
bi omnes omnia optata ^ofl ferant^ cum me^ tanto honorre: :^h®-
nestas cumque ex uincZiseximis.`En 766-7, sin embargo, la esperan-
za de esta libertad se esfuma ante el desaliento del pobre vié^o
que no encuentra a su hijo (v. 757-8), y Aristofonte comenta desa-
lentado (766-7): "Exauspicaui ex uinéZis;^ nune inte.llego/ redaus-
picandum esse in catenas denuo". En.1004, Tíndaro aparece con un
pico en escena y dice: "Itidem mi haee aduenienti upupa ŝ qui me
deZectem, datast". Hasta el penúltimo verso de la obra, y una vez
que Hegión ha encontrado a su querido hijo, no retira definitiva-
mente las cadenas. En 1027, Hegión dice a Estalágmo:
"Eamus intro,
ut arcessatur faber, ut istas compedis / tibi adimam, huic dem"•
En."Casina", muy diversos utensilios aparecen a lo lar-
go de toda la obra. En 144,Cleóstrata ordena a los esclavos que le
traigan su anillo así: !'Referte anuZum ad me"• En 296, Lisídamo
ordena a Calino: "Et siteZZam huc eítoca': En 359, Calino dice a Li-
sídamo: "^Vx-ox^, sortes, situla atque egomet" . En 363, Lisídamo diee
a Olimpión: "Adpone hic sitellam:' En 660, Pardalisca habla por
vez primera de una espada:
"Interemere ait ueZZe [uitam^)/9Zaudium.
7^0
y Lisídamo exclama: "Hem!;' y Pardalisca vuelve a decir:^Gladium...,"
:^^: , •
a lo que Lisídamo responde: "Quid eum gZadíum?", y Pardalisca con-
testa: "Habet" ^indicando que Casina tiene la espada. En 691, Li-
sídamo dice: "Sed ^étiamne hábet nunc Casina gladium". En 705-6, Li^
sídamo ruega a Pardalisca que diga a Casina que deje su espada, de
esta manera: ",,,ut exoret iZZam / glaudium ut ponat...".
. Aunque este utensilio no aparece en escena,'sin embango
lo hemos citado porque matiza el carácter romántico de toda la obra,
y equivale a la importancia de algunos personajes mudos o voces "en
off" . En 840, Olimpión dice a Lisídamo: "Tene hanc Zampadem",(cf.:
Ernout II, pág. 218, nota 1).
La cajita de "Cistelaria" con los juguetes que van a ser-
r
vir para la consabida anagnórisis de la obra, está presente a lo
largo de la misma en: 635-6, 655, 664, 696, 708, 711, 731,^ 735,
738, 742, 748, 767, 770-1.
En 635, Melenis, señalando una cajita que sostiene en su
mano, dice a Selenio: "Nam hic cr^épundia insunt..." , y luego orde-
na a la atolondrada Halisca que la caja: "Accipe hanc cisteZZam,
HaZisca...", que pierde entre el trasiego de la gente (cf. Ernout
•III, pág. 46). Lampad.ión, que pasea con su áma Fanóstrata; la en-
cuentra (655):
"Sed quid hoc est,.haec quod cistetla:' Abren la ca=
,jita y encuentran dentro de ella los juguetes de la hija perdida de
Fanóstrata (664: "Quid est?'= pregunta^Lampadión-, "crepundtia.;^ haec
sunt,; quzbuscum tu extulisti nostram filiolam ad necem^"/)•; Lampa=^
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dión le dice a su ama que su hija será quien'haya perdido la caji»
^.
^^+a'^r-_
ta, y al ver a la apurada Halisca mirando el suelo, . dice ^(695):
"Quid est^, / Haec est. Quis?., / Quoi haec excidit cisteZla cer-
te eccam" . El téxto que sigue (698-703), es uno de los más re--
presentativos, en donde los pronombres demostrativos juegan un im-
portante papé] (cf. lo dicho sobre este pasaje en cap. II, págs..
192-193). Halisca escudriña los rastros del suelo que puedan .lle-
varla á'1 sitio donde ha perdido su cajita.,_De pronto, .parece desc^u=
^rarir una huella (v. 69.8), pero el rastro desaparece al..poco rato
{v. 699): "In hoc iarrr Zoco cum aZtéro const,itit. Hic meis tur-
b.a ocuZis modo se abíecit... ". ..
Luego cree descubrir las ituellas de dos personas (v. 70U-.^Oi). Más
tarde parece asegurar que esas huellas pertenecen tan.solo a una
p^rsona:_(v. 701). Le sigue e.l^-rastro^(v. 702). Lu2go vuelve a per-
,^ierlo (v. 702.: "Hinc huc iit, hinc! nusquam abiit ") . .
Por últirao se desespera (v. 7t^3: "Actai^... r.em ago.. Quod periit j^
periit, meum corium =eum cisteZla")•,. La esclava continúa i^us-
cando y preguntando a todo el que.. pasa por la 'tan de-
seaáa cajita de juguetes. Así:én 708, Halisca pregunta a Lam-
padión que .la ha abordado: ".,,amabo in hac r.egiane / cisteZZam
cum crepundiis...?". E1 esclavo se apresura a presentársela a su
ama (712: "CisteZlam ^h^aee muZier... anus era, parumper"). En v.
731, Lámpadión pregunta a la esclava: "Quid quaerit.as?" , y Halis-
ca le contesta (731): "Cistella mi hic... euoZauit". 'Fanóstnata,
un poco sorprendida, la interroga así^(v.734): ",,,quid ibi :in-
^
lerit..:', y la muchacha contesta sin vacilar: "Crepundis una:'
En 738, Halisca vuelve a lamentarse: "Quae iZlam cisteZZam perdi'-
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c^ít...." Fanóstrátr.a compadecida, le dice (7•41): ",,,confitemur
^ 4`•
cisteZZam habere", y ante la ansiedad de la muchacha (742: "Yi^^ ea
nunc est ?"), se la enseña ( 74 3: 01Sa Zuam eccam ") , Luego Fanóstra-
ta quiere saber si quien le habla es verdaderamente su hija perdida,
y le pregunta _ en el verso 748:. "EZoquere unde haec sunt tibi
cíto crepundia". En 767, Halisca pide a la mujer la cajita: "Séd is-
tanc cisteZZam te opsecro ut reddas mihi".
La muchacha, sin embargo, ha sabido explicarse^=con^poca ^^a^^.dacl^
preocupada tan solo por recuperar la cajita. Por eso Lampadión acon-
seja a su ama (770): "Da 2S^t2 cisteZZam et int^ro abi cum ístic semuZ:^
La mujer obedece (771): "Tene tu cisteZlam tibi". Así acaba realmen-
_te la obra, pues los escasos versos que siguen (774-781), son, en
realidad, un epílogo que resuelve más r^pidamente la intriga. Otros
utensilios en la obra son una luz y un hierro que aparecen en los
versos 642 ("ferrum tenes...").
En "Curculio", aparecen de nuevo las tablillas.
En 365, Curculio dice a Fédromo: "...ut tabeZZas consigne-
mus", y a continuación Curculio (v, 366-70), hace una extensa rela-
ción de utensilios: ".,,pernam,sumen, gZandium pane et assa bu-
buZa/ po^utum grande, aula magna ... ,/ Tu tabeZZas consignato."
En 422, Curculio entrega las tablillas a Licón diciéndole: "Et has
tabellas dare me iussit:' En 432, Licón las lee y dice: "...quti
has tabeZZas adferet" . En 545, Licón dice: "Qui has tabeZZas ob-
signatas attuZit quas tu mihi ^tabeZlas] ..." . En 551, Terapon-
tígono tilda a Licón de estúpido: ",,,qui is tabeZZis crederes" .
Pero el utensilio esenc•ial es un anillo, como vamos a ver.
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Eñ 5^84-5, Terapontígono parece habér perdido su anillo
y dice: "Is mihi anuZum subripuit", y Capadox le pregunta: "Per-
didistin tu anuZum?" . En 595, de nuevo el parásito habla del
anillo: "Quae ubi med hunc habere conspicatust anuZum". En 601,
Planesio pide a Fédromo que pregunte a Curculio por qué lleva ese
anillo (que al parecer pertenecía al padre de la meretriz, con lo
que empieza el tema de la anagnórisis): "Rogita unde istunc habeat
anulum": E1 parásito confiesa que se lo ha robado a Terapontí-
gono (v. 605 ss.), y Fédromo en 629•, hace la pregunta al miles de
esta forma: "MiZes, quaeso.,•/ ut mihi,. dicas unde ilZum habeas anuZum;'
En 653, Planesio enseña a su vez el anillo que desde pequeñita lle-
__.. va en el dedo: "perum hunc seruaui:.semper mecum una anutum". Y^
gracias a este, Terapontígono descubre a su hermana que no es otra
que la meretriz Planesio (v. 657-8).
En "Epídico" se habla de unas cartas. En el v. 134, Epí-
dico pregunta a Estratipocles: "...et mittere ad me epistuZas?".
En 251, se habla de unas tablillas: "Quin hodie adZatae tabeZZae
sunt...': En 639-40, Epídico, en plena escena de reconocimiento,
pregunta a Telestis: "Non meminísti me auream ad te afferre nata-
Zi die./L ŝnuZam atque aneZZum aureolum in digitum?^En 646, Estra-
tipocles dice al usurero:
"Accipe argentum hoe, danista, hic sunt.
quadraginta minae".
En "Menaechmi", el manteo que Menecmo I roba a su mujer
para regalárselo a su ,^mante, estructura todo el argumento. En el
verso 130, Menecmo I presenta la prenda a los espectadores^y dice
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haberla robado a su mujer. Cf. cap. III, pág: 398.
Además esta prenda da lugar a una divertida escena de
travestismo (v. 165 ss.). En 191, Menecmo entrega el manteo a su
amante Erotio, quien sorprendida al verlo vestida de mujer, le pre-
gunta: "Quid hoc est?", y Menecmo contesta:"Induuiae tuae atque
uxoris exuuiae, rosa" . En 196, Menecmo se desprende de su túni-
ca y se^queda con el manto de su mujer, por lo que Penículo le
pide que les baile algo (197):
"Sed opsecro hercle, saZta sic cum
paZZa postéa". .
Aunque el tema del manteo volverá más tarde, en 219, Ero-
^io dice al cocinero Cilindro:
"SportuZam cape atque argentum; ec-
cos tris nummos habes".
Según Ernout (IV, pág. 31),en su acotación al verso 289,
Menecmo II parece llevar una bolsa de dinero. Lo cual parece ser
verdad pues en 290 el cocinero Cilindro dice a Menecmo II:
"Nummum
a me accipe" . En 292-3, Erotio, que ha confundido a Menecmo II
con Menecmo I, dice a aquel:
"SciZicet qui dudum tecum uenit, quom
paZZam mihi/detuZisti, quam ab uxore tua surrupuisti': Menecmo II,
ŝ laro, se sorprende y dice (394):
"Tibi paZZam dedi...", a lo que
la meretriz (398) sigue diciendo:
"PaZZam te hodie mihi dedisse
uxoris" . En 421, Menecmo II susurra a Erotio:"... ni meae / uxor.i
renuntiaret de paZZa et de prandio" . En 426, la meretriz vuelve a
decir:
"PaZZam iZZam quam dudum...:' En 469, el parásito ve a Me-
necmo II, que sale con el manto que Erotio le ha dado, y dice:
"PaZZam ad ^yirygionem fert confecto prandio...". En 477, Menec-
mo II no puede dar crédito a las cosas agradables que le están ocu-
705
rriendo en una ciudad desconocida, y dice señalando el manto: "Abs•-
_^.
tuti % hanc quoius heres..." , y en 480: "Ait hanc dedisse...':
En 507-10, Penículo aborda a Menecmo II y le dice: "Responde: sur-
rupuistin uxori- tuae. / PaZlam istanc hodie dedisti Erotio?", y
Menecmo II le responde (510): "Dedi nec paZZam surrupui': En el
verso 513, Penículo le pregunta un poco desalentado: "Exire uZd2
paZZam?". En 540, Menecmo II dice a una esclava: "Et paZZa et spin-
ter faxó referantur simuZ". En 563, Penículo cuenta a la mujer de
Menecmo I como ha visto a su marido (que en realidad es Menecmo
II): "PaZtam ad phrygionem... ferebat:' En 568, el parásito ve
venir a Menecmo I sin el manto: "Sed paZlam non fert". En 617,
Penículo aborda a Menecmo I y le dice: "Ei, paZZam refer", y el
joven pregunta: "Quae istaec palla est?:' En 645, la mujer dice:
"PaZZa mihi est domo surrupta", y Menecmo I dice: "PaZZa surrup-
ta est mihi?". Continúa la discusión entre marido y mujer te-
niendo como motivo el manto de ella (v. 648, 658), pero este no
aparece de nuevo en escena hasta el v. 701, en donde Menecmo II
sale con él tal como señala la mujer (v. 705): "Sed eccum uideo.
SaZua sum paZZam refert". En 806, la mujer dice a su anciano pa-
dre: "Quin etiam nunc habet paZZam, pater, < Et^spinter...". En
907, Menecmo I nombra el manto ("quia rogo paZZa...")• En 1049,
Menecmo I decide ir a casa de Erotio, y dice: "Si possum exorare .
ut paZZam reddat, quam•referam domum': En 1061, Menecmo I,^ sa-
liendo por fin de casa de Erotio, muestra el manto y el brazalete:
"Facietis ut ego ,hinc;^ hodie abstulerim paZZam et spinter...",
y ambos utensilios vuelven a aparecer en escena al final de la obra
(v. 1138-9): ";..quoi paZtam surnupui dudum domo. / Hanc dicis
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frater,. paZZam quam ego habeo?". Y aquí aparece una de las acota-
ciones escenográficas más curiosas de los manuscritos. Entre cor-
chetes encontramos un <"haec east"^, esto es: Menecmo II ha
preguntado a su hermano: "^Quieres, hermano, que hablemos de este
manto?", y a continuación, la acotación: "Lo deja", algo así como:
"Se lo alarga", pues efectivamente en el verso siguiente,Menecmo I
ya parece tenerlo en sus manos, cuando dice ^.(•
. 1140): "Quomodo
haec ad^ te peruenit?", y en 1142, Pdenecmo II termina de contar
cómo obtuvo manto y oro ("paZZam et aurum hoc apstuZi") , y un
poco.más adelante, en medio del consabido clima de perdones y con-
cesión de libertades, termina la obra. De esta manera, un manto de
mujer ha articulado toda la trama.
En "Miles" 912, Palestrión dice a Acrotéleutio: "Quasi-
que anuZum hunc anciZZuZa tua abs te detuZerit ad me'; En 960,
Palestrión dice a Pirgopolinices: "Eius hunc mi anuZum ad te an-
cilZa...". E;i v. 988, Palestrión dice: "Quae anuZum istunc attu-
Zit quem tibi dedi" . En 1049, f•lilfidipa dice: "Nam hunc ana^-
Zum ab tui cupienti...". De nuevo vuelve a aparecer el tema
del anillo .
"Mostelaria" 627-30, se habla de veinte minas.
En 778 ss., Tranión dice:"Vehit hic cZiteZZas...", y
la palabra "cZiteZZarios", a continuación. En 843, Simón habla de
una llave así: "Circumduce hasce aedis et c.onclauia".
En "Persa" 173, Sofoclidisca habla de unas cartas así:
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"...iam fieri ut probe Zitteras sciret" . E'n 195, se introduce de
nuevo el tema de las tablillas, y Pegnión dice: "Sed has tabeZZas",
mostrándoselas a Tóxilo. En 247, Sofoclidisca dice a Pegnión: "Toxi-
Zo has fero tabeZZas tuo ero...". En 464, Tóxilo dice: "Tum
hanc hospitam autem crepidula...". En 497, Tóxilo dice a Dór-
dalo: "TabeZZas tene has, peZZege". En 511, .Dórdalo di ŝ e a Tóxi:io:
"Qui tibi tabellas: adfert". En 518, Tóxilo vuelve a decir: "Sed
ut occepisti, ex tabeZZis nosce rem". Para el verso 544, cf. cap.
II, pág. 18i.
En "Pséudolo", 27-8, Calidoro dice: "Qur incZementer di-
cis Zepidis Zitteris 1 Zepidis tabeZZis...". En 31, Calidoro
dice a Pséudolo: "Lege, uel tabeZlas redde". En 36, Pséudolo dice
a su vez a Calidoro: "Eccam in tabeZZis porrectam; ín cera cubat".
.En 40, Pséudolo dice de nuevo: "Tace, dum tábeZlas peZZego". En 49,
Calidoro dice a Pséudolo: "Recita modo; ex tabeZZis iam faxo scies:'
En 56, Pséudolo dice: "Expressam in cera ex anuZo suam imaginem".
En "Rudens" 88, el esclavo Esceparnión dice: ".,, fecit
fenestrasque indidit". En 389 ss., Ampélisca empieza a hablar de
una cajita donde guarda sus juguetes y por la que puede ser recono-
cida: "Quia Zeno ademit cistuZam...".En 391, Tracálión pregun-
ta a la mujer: '"Vb.inam ea fuit cisteZZuZa?" . En 476, el esclavo
Esceparnión dice: ",,,^rire> iure in uincZis enicet...". En 480,
este mismo personaje argumenta que:"V,.t; hanc acŝ ipiat urnam", y
en 481, el esclavo da la.:orden:"_;.:. cape hanc urnam tibi". En
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En 823, Lábrax dice a Démones: "Ita duo destituit signa hic cum
cZauis senex". En 1078, aparece de nuevo el tema de la cajita,^'pues
Traniónczice: "Sed isti inest czsteZ.ZuZa / huiusrmul.ieris...". En
1088, Gripo dice á Démones: "Post ego faciam ut uideas cistuZam':
En 1130, Démones dice: "Estne hic u.idulus, ubi c^stel.Zzzm tuam
inesse aiebas?". En v. 1143, Palestra dice: "Video cisteZZam'; .y
Démones pregunta: "Haecinest?", y, a su vez, Palestra pregunta: "Is-
taec e ŝ^t" (1144). En 1154, Démones guarda los juguetes de recono-
cimiento en una cajitar y dice: "Sunt crepundia / Ecca uideo".
En "Estico" 93, Antifón dice a sus hijas: "Ego sedero in
subseZZio = 703: "Potius ^quam^ in subseZZio:' En 347, Pinacio:
dice: "Huc scopas". En 351, Pinacio dice a Gelásimo: "Cape iZZas
scopas ". ^
a
En "Trinummus" 788 , se habla de unas cartas: "Sed epis-
tulas quando opsignatasadferet:' En 875, el sicofante dice: "CaZ-
Ziclem aiebat uocari qui has dedit mihi epistuZas". En 894-5, el
sicofante dice: "Pater istius aduZescentis dedit has duas mihi
epistuZas". En 896, Cármides dice: "Me sibi epistuZas dedisse
dicit". En 949, el sicofante de nuevo dice: "^Qu^os ego quaero,
quibus me oportet.has deferre epistuZas".
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PERSONAJES MUDOS Y UTENSILIOS
En Anf. 770, Alcmena ^rdena a su esclava acompañant-e que
le traiga una copa^ de dentro (cf. cap; III, 41U). (En 773, Anfitrión di-
ce: "Si haec habet pateram iZZam", ^.Sosias contesta: "An etiam
credit id, in hac cisteZZuZa").:
En Stich. 94, Pánfila manda a un personaje mudo • Cf. cap.
II-I-,- pág. 364, ^ap-: ^.^li.'.^.p.691.. Petersmann, en el comentario de la
obra, y en relación a este verso, dice: "Mane puZuinum", es una ex-
presión elíptica (habría que sobreentender algún 'substerr.zam' o un
'iniciam'. Sobre esto, cf. Hoffmann en 'Umgangsspr.', 170, por
lo que 'mane' es una forma interjeccional (cf. Lodge III, 25). Las
'selZae' ,'soZia' y 'subseZlia', no estaban tapizadas. Cf. Cato
De Agr. 10, 5 y Sefflingwel, 29".
DIFERENTES UTENSILIOS EN ESCENA
La botella de vino del "Curculio", no se nombra con su
verdadero nombre, sino sugiriéndola de forma deíctica. Así en 109,
la lena parece alcanzar la botella y dice: "Sine, ductim" . En 120b,
Fédromo se la extiénde por fin, y le dice: "Em tibi anus..." .
En Stich. 355, Pinacio dice: "Ego hinc araneas de fori-
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^us deiciam et de pariete...". Petersmann, eri el comentario de.es-
te verso, pág. 150, dice: "Son comunes en Plauto las telarañas como
elemento cómico. Cf. E. L. V. 652, 25: 'Aranea...teZa araneorum'^
como en Au. 87: 'Araneas mi ego iZZas sez°^,^ari uoZo'. Titin. Com.
36, Ribb: 'Abstergete araneas, Ulp. Dig. 33, 7, 12, 22: 'Perticae,
quibus araneae.detergantur "'.
Otros utensilios usuales en los banquetes plautinos, son
las copas. Sobre "cyathos", Petersmann, en su comentario de "Esti-
co", pág. 200-1, dice: "En Stich. 766, aparece: 'Vide, quot cz^at-
hos bibimus'. X;'ez^athos .'= xUa^9oS, se llama en griego 'espumade-
ra' (cf. Liddell-Scott, sobre esto y Paphyr. sobre Hor. Epod. 9,
36: 'Cyat,ho hauriebatur ex cratere uinum'). En latín antiguo la pa-
labra se empleaba solamente para 'copa'.
En Plauto, aparece en Pers. 771-2: 'Age, puere, a summo
s^eptenis cz^athis commitre hos.../.Móui -manuG, propera, Paegnium;
tarde cyathos mihi...'• (Curiosamente Pn los v. 775-6, Tóxilo, en
pleno banque^e, levanta la copa y^dice:^ 'Hoc mea manus tuae pocu-
Zum donitt'). En 794:
'At tibi ego hoc continuo cyatho septem noe-
tas non emam') ; Pseud. 957:
'Nam nil etiam dum harpagauit prae- ,
ter cyathum et cantharum'; Rud. 1319:
'praeterea sinus, ŝ ant- .
harus, epichusis, gaulus, cyathus'; y,; Ter. Ad.591; Lucil. 924,
(H). Cf. Th. L. L. TV, 1, 1581, 68 ss.".
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CONCLUSIONES SOBRE LOS UISTINTOS UTEPdSILIOS LS^NCIALES PARA EL ARGU-
NiENTO Y QUE CONECTADOS COP1 LAS DISTIPITAS F6RP•íULé1S LINGUISTICAS HACi;P^
IP•iAGINAR DIVERSAS ESCi,NOGRAFíAS EiJ LAS DIFERENTES 0^3RAS PLAUTINAS
1) En "Anfitrión":
2) En "Asinaria"
3) En "Aulularia" .
4) En "Báquides" .
5) En "Casina" .
6) En "Cautivos" .
7) En "Cistelaria":
8) En "Curculio" .
9) Eri "Epídico" .
10) En "Menaechmi":
11) En "Miles" .
12) En "Mostelaria":
13)En "Persa" .
]4) En "Pséudolo" .
15) En "Rudens" .
16) En "Estico" .
COPA, COFRECITO.
BOLSA DE MONEDAS CONTENIENDO VEINTE MINAS.
LECHOS. .




CAJITA CON JUGUETES, HIERRO (^ESPADA?), LUZ.
TABLILLAS DE CERA. ANILLO QUE SIRVE PARA EL
RECONOCIMIENTO. BOTELLA DE VINO.
CARTAS Y TABLILLAS.




CARTAS. TABLILLAS. COPA. ANILLO.
VENTANAS. COPA. CAJITA CON JUGUETES. CADE-
NA. LLAVL. .
TABURETES. ESCOBAS. COPAS. LECHOS.
17) En "Trinummus": CARTAS.
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Aunque no hemos vuelto a citar en éste capítulo las fór^-
mulas lingiiísticas en las que aparece ""Zectos ", "Zectis ", y^ to^-
dos los "trvcZinia" que servían para banquetes, por haberlos men-
cionado en el capítulo de interiores, incluímos dichos utensilios:
en estas conclusiones.
GAPITULO VII
ESTUDIO DE F6RMULAS LINGUISTICAS




ACOTACIONES EPJ LOS .íyIAP1USCFcITOS EP? P.ELAC16id CUÍJ EL TE^^TO TEATRAL
PLAUTINO
Las informar,iones presentadas discretamente por las aco-
taciones del teatro actual, llenas de rotundidad y contundencia.
indicativas faltaban, al parecer, en Plauto.
^ Y decimos "al parecer", porque en la lectura de algunos
manuscritos (Chatelain), y en otro lugar de esta tesis (pág. 360) ŝ
al referirnos a algunns versos que se encuentran entre cor ĉhetes,
apuntábamos la posibilidad de que dichos versos fueran acotaciones
.teatrales de algún regidor de escena posterior a Plauto (cf. Stich.
450a-450b, y otros más que hemos ido reseñando en cada caso).
Donde no, cabía la posibilidad de una '^.didasaália implí-
cita" dentro del texto plautino utilizada, a más de para algunas
aclaraciones, para otras probabilidades, dada la doble función es-
cenográfico-i.nformativa de la mayoría de las fórmulas lingiiístir. ^-
cas plautinas.
En los capítulos anteriores hemos venido explicando có4
mo algunas expresiones sustitutivas de escenografía equiválían,
además, a acotaciones en el texto teatral.
Ocurre esto, por ejemplo, en fórmulas como: "Ibo in-
tro" , cuya acotación más usual (Ernout) es: "Sale de escena",
.o bien: "Transibo per hortum" que acotaríamos como: "E1 ac-
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tor sale de escena sin ser visto por el público'; Pero la abundar^.-
te didascalia de la mayoría de los editores plautinos :ios ha he-
cho recapacitar sobre la necesidad de una clara distinción entre
acotaciones que surgen del mayor o menor sentido teatral de los es-
tudiosos de Plauto, y aquellas que se desprenden verdáderamerrte
del texto, o mejor, de un determinado repertorio lingiiístico-for-
mulario, es decir, aquellas expresiones que serían equivalentes
a las acotaciones de los textos teatrales actuales . Así, cuando
un actor, pongamos por caso, se dirige a saludar a otro en esce-
na y dice : "eedo manum" , evidentemerite,
la acotación: "Extiende su mano".
tal expresión equivale a
Fórmulas de este tipo, que son iguales a acotaciones
teatrales modernas, se desperdigan por todo el texto plautino.
Las hemos dividido en:
1) Fórmulas lingiiísticas equivaler...tes a acotaciones
que se relacionan con el movimiento de actores en
escena.
1-1 Fórmulas."me ocultaré" y variantes. .
1-2 Fórmulas "iré y le habláré"^y variantes.•
1-3: "^^spice ad me" y variantes.
2) Fórmulas lingúísticas equivalentes a acotaciones
que ŝe relacionan c^n él sálud^o y encuentro ae ac-
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tores en escena:
2-1 '-'ŝedo manum" , y variantes.
3) Fórmulas lingiiísticas que equivalen a acotaciones que se re-
lacionan con la caracterización de actores
^ 3-1 Fórmulas "NoZi fZere" , y variantes
Ya en otros capítulos hemos hecho referencia a este tipo
de acotaciones, así: "Eius ornamenta" _ "Vestuario de áctores;
"cum seruiZi schema" _"Caracterizado de esclavo" .(Cf . para ambos
casos cap. VIII, pág. 921); "cum corona" _ "E1 banquete ha ter-
minado" (cf. cap. VIII, pág. 931)•
4) Otras fórmulas lingiiísticas equivalentes a d.iferentes acota-
ciones.
En otros capítulos hemos venido señalando esporádicamen-
te los siguientes casos: "In cauea" _ "En público" (cf. cap. I, p.
115); "venir de ^xpCa" _"Venir del teatro" (cf. cap. I, pág.
115 ) ; "angiportus ", "posticum" "p " "p ", osticuZum , er hortum
"Ocultamente", "fuera de la vista del espectador" (cf. cap. III, p.
,532 ); "in plateam ingredi" _ ^"Entrar en escena" (cf. cap. IV,
pág. 574 ) ; "ire uias" _"Alguien se acerca" (cf. cap. IV, pág.
568 ss.; "in pubZico", "in uias" _ "En escena" ( cf. cap. IV, p.
5_6 9 ) .
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1 Fórmulas lingiiísticas equivalentes a acotaciones que se rela-^
cionan con el movimiento de actores en escena
1-1 Fórmulas "me ocultaré" y variantes
Esta expresión lingiiística, con todas sus va-
riantes, substituye a un lugar especial escenográfico desde el
que un personaje "se oculta" para ver y oir a otro "sin ser vis-
to ni oído". Generalmente, dicha fórmula supone una larga tira-
da de versos o"apartes" de este personaje "que está oculto", y
así acotan dichas intervenciones los editores plautinos.
Pero, en realidad, las fórmulas lingiiísticas que veremos a con-
tinuación, y que equivaldrían a la acotación teatral de nuestros
días: "Ocultándose para ver y oir al personaje que entra en esce-
• na",, servíari por sí solas para aclarar al público dos cosas: que
el personaje estaba "oculto" en algún lugar especial escenográ-
fico,. y que siempre que hablase lo hacía en "aparte".
Pasemos, pues, a ver cada una de estas fórmulas en
cada una de las obras plautinas .
En Anf,. 270 , el d.ios Dlercurio "se oculta para ver ;°
oir a Sosias sin ser visto ni oido", y dice: "Obse^ruab.o quam rem
agat". En 771, Anfitrión dice a Sosias: "Secede hue tu, Sosia';y se
coloca en un lugar "especial" del escenario. Aclararemos que no-
sotros entreccrn^:^^tiáínos siempr.e ese luŝar..especia] , puesto ^ue,cor;.
b.astante probabilidad, lo consideramos inexistente en realidad. ya
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c^uc resultaba mucho r^1ás cómico el juego escéñico de que los espe.c-
tadores vieran las reacciones y movimientos del personaje supues-
tamente oculto, así como la hilaridad que, en alg^nos casos, se
produciría cuando,en realidad,los actores se estuvieran viendo y
oyendo),
En As. 266, Libanio, al ver venir a Leónidas, dice:
"Metuo qúod ittic obscaeuaui faZsae faZZaciae" Ernout (I pág.99),
acota el verso: "Libanio se hace a un lado para verlo y oirlo sin
ser visto ni oido". En 379, Leónida^s, que ve entrar en escena al
mercader, ordena a Libanic•: "Tu hunc interea hic tene;^.En 420,Leó-
nidas ordena al mercader "que se oculte", y le deje recitar en
paz su papel, de esta manera: "Abscede ac ŝ ine ine hunc perdere"•
En 586, Leónidas,. al ver venir a Argiripo y Filenio, dice a Li-
banio : "Opprime os: is est,subauscuttemus:' En 639, la acota-
ción de Ernout al verso (I pág. 121): "Los dos esclavos se alejan
y se hablan al oído", equivale al: "Secede huc, Libanó," 3e Leó-
nidas: En 88.O-1, el parásito y Artémona "se colocan en un lugar
del escenario, desde el que se puede ver y oir el banquete que se
celebra dentro de la casa de Filenio, sin ser vistos ni oídos': a
la vez que dicen="Paulisper mane: / Aucupemus ex insidiis clan-
cuZum quam rem gerant':
En Au. 55, Euclión hace que Estáfila "se oculte" al
mismo tiempo que le clice: "Abscede etiam nunc , etiam nunc , etiam':
En 474, Euclión, al ver venir a escena a Megadoro dice:"Iam hunc
non ausim praeterire quin consistam et conloquar.':Ernout (I pág.176)
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acota el verso con un: "Megadoro entra en escena sin ver a Eu-
clión". Signorellir en la edición de est^,. obra,pág. 72,comenta el.
pasaje así: "Un actor se aparta para que otro recite^úna monodia ari-
tes de iniciar el diálogo. E1 resto de los versos (496. 497,, 503,
504, 523,. 524), ya los dice F.uclión fuera de la vista de Megadc--
ro, que, situado en el centro de la escéna,posiblemente le dé la
espalda, mientras Euclión está a la puerta de su casa, tal como
demuestra luego el verso 537: P^ro dudamos muchó dé.lá litegalidad
que este autor ve en fórmulas como "ante aedis;' que no son más que
estereotipos convencionales utilizadós en este mismo tipo de si-
tuaciones (nara fóriaulas semejantes pronunciadas por un actor que
fia permanecido largo tiempo en escena "sin ver a otro",cf f^ni^.. 292
y la opinión de 69.Theiler en "Zum Gefiige...", pág. 271^ cuya teo-
ría seguimosy quien dice: "La expresión se pone en boca de una
persona que se dirige a otra que ha estado oculta y a la que le to-
ca actuar de nuevo ya. ^parece en r1en. Sam. 190". En 496,e1 ŝec
nex Euclión, que está viendo y oyendo a Megadoro "sin ser visto r_i
oido por este" (cf, los sucesivos "apartes" de Ernout, I en pág.
177, a las sucesivas intervenciones del senex), dice :"Ita me di
amabunt ut ego hunc auscutto Zubens".En 523-4, Euclión quiere sa-
lir de su "escondite"para abordar a Megadoro, pero dice :"Ccrr.pel-
Z.ar_em ego illum,.ni metuam ne desinat/.^ memorare mores mulierum;
nunc sic sinam.En 537-38, tras la consabida fórmula para ^iniciar
el diálogo ambos ancianos, Euclión dice :"Nimium Zibenter edi ser-
monem tuum",y Megadoro pregunta :"An audiuisti?"'.En 606-7,
clavo Estróbilo, "se oculta para ver y oir a Euclión", y
"Nunc sine omni suspicione in ara hic adsidam sacra. Hinc
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huc et iZZuc potero quid agant...". Ernout, vol. I, p^ig. 183, aco,-
ta el verso 609 con la consabida aclaración: "Euclión sale del tem-
plo sin ver a Estróbilo". En 666, Estróbilo de nuevo se oculta pa-
ra oir y ver a Euclión, y dice: "Tantisper huc ego ad ianuam con-
cessero" . Según Signorelli la traducción es: "Me retiro del flan-
co de la puerta del templo", pues según este autor (pág. 91), "se-
ría fácil ocultarse tras una columna", pero otros autores- continúa-
creen que se trata de la puerta de la casa de Megadoro". En 678,
Estróbilo "se encarama a un árbol" para ocultarse otra vez con un:
"Iam ego iZZuc praecurram atque inscendam aliquam in arborem" . En
710, Estróbilo "desde algún lugar especial", ve a Euclión y dice:
"Video recipere se senem; iZle me non uidet". En 712, el mis-
mo esclavo "parece ocultarse" en una de las casas en escena, y al
mismo tiempo dice: "Ibo, ut hoc condam domum"r y parece quedarse
en ese lugar "viendo y oyendo a Euclión y Licónides, sin ser visto
ni oido", ya que su aparición en escena en el verso 808, sin previo
anuncio, lo demuestra.
En.Bacch. 404, el joven Mnesíloco, al ver entrar en esce-
na a Lido y Filoxeno, dice: "Hinc auscuZtabo quam rem agant". Ernout
vol. II, pág. 35, acota el verso con un: "E1 joven se retira al fon-
do de la escéna, de forma que no sea visto por los que.llegan". En
768, el esclavo Crísalo "se oculta" de esta forma:"AdambuZabo ad
ostium, ut, quando exeat/ extempZo aduenienti...'; Ernout, pág. 56,
acota el verso siguiente, de entrada de Nicóbulo en escena, con un:
"Sin ver a Crísalo". En 834, Crísalo recomienda a Nicóbulo "que se
oculte", con la fórmula: "Accede huc tu", puesto que Cleómacc, al ir
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a escena, "no ve a los otros personajes que entran en la misma"
(cf. Ernout II, pág. 59).
En Cap. 211 ss., Tíndaro dice al corrector: "Vt sine his-
ce arbitris / atque uobis nobis detis Zocum Zoquendi': Ernout, II
pág. 102, acota el verso con un: "Señalando a los esclavos que es-
tán en el fondo del teatro". E1 corrector contesta a Tíndaro con un:
"Fiat, Abscedite hinc, nos concedamus...", y luego, dirigiéndose a
Filócrates, le ordena: "Concede huc"(v. 215a). En 788 ss., I^egión
ve entrar a E^gásilo en escena, "que no lo ve ni lo oye". (Cf. to-
do el pasaje con acotaciones aclaratorias de Ernout, II pág. 133).
Sin embargo no hay fórmula alguna que infori^le sobre "el lugar es^
cenográfico especial" en el que estaría el anciano. Ambos persona-
jes continúan monologando en "aparte" largo tiempo, hasta el verso
831, en donde el senex decide hablar con el parásito. Solamente en
este momento, Hegión pronuncia dos fórmulas que sugieren ."ese lu-
gar especial" en donde se encontraba Ergásilo. Una es la del verso
833, en donde el senex dice: "PerZubet hunc hominem coZZoqui." ^,
que, como veremos, también hace imaginar dichos lugares escenográ-
ficos especiales, y otra la del verso 834-5: "Respice...".
En Cas. 214, Cleóstrata ve venir a su marido,que entra en
escena. Mirrina sale de la misma,^y Cleóstrata se queda "en algún
lugar especial", pero tan solo diçe:
"Igitur tecum Zoquar". En él
verso siguiente, Lisídamo entra en escena, según Ernout (II, p. 217^
"sin ver a Cleóstrata". En 562 ss., Cleóstrata, sola en escena, ve
entrar en la misma a Lisídamo, ,>> ella parece estar en algún lugar
éspecial, para no ser vista ni oída por Olimpión que llega.
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Pardalisca dice:'",..pone me,amabo" (827), y Mirrina contesta
(873): "Quae ueZis Ziberi proZoqui...", y Pardalisca dice a su
vez: "...Tace". A partir de la entrada del esclavo, ambas mujeres
dialogan en "aparte" ( ŝ f. Ernout II pág. 214), mientras Ol^impión
monologa muy sulfurado.
En Cist. 535, y ante la entrada en escena de Lampadión,
Melenis queda en la misma, al parecer, en ese "lugar especial para
ocultarse, y ver y oir,"sin ser visto•ni oíá.o".Sin embargo, y a pe-
sar de la acotación del verso por Ernout (III pág. 39): "Ella se re-
tira, de forma que no sea vista por Lampadión", no encontramos `•la
fórmula sugerente de dicha acotación y que haga imaginar ese lugar
escenográfico especial. Ernout acota con numerosos "apartes" cada
una de las intervenciones de la lena. (Así en 551:'"Aparte, y en el
,fondo del teatro"; en 597: "Aparte"= 580 = 589). Pero nosotros solo
aceptamos todo esto porque,en el verso 597, Melenis decide "salir
de su escondrijo", e iniciar el diálogo con los restantes personaje:^
en escena, diciendo: "AduZescens, asta atque audi".
En Curc. 95, Fédromo y Palinuro "se ocultan para ver y
oir " a la lena. (Cf . lo dicho sobre este pasaje en cap. V, páys. 658-9) .
Ambos personajes dialogan en voz baja .(según la acotación de Ernout
a los vér•sos 109-110), hasta que la lena dic.e la frase que es p.ie
para el diálogo (v. 111; cf. cap. II, nota 14, p. 346); entonces es cuan-
do Fédromo dice: "Censeo hane apeZZandam anum", y, a continuación,
las dos expresiones que nos demuestran que, efectivamente, los dos
personajes se encontraban "en ese lugar escenográfico especial".
Son los versos 113a: "Adibo. Redi, et respice", y 279, en donde Pali-
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nuro y Fédromo, ven llegar corriendo a escena•a Curculio, y ambos
se ocultan, como indica la fórmula: "Hinc auscuZtemus quid agat".
Ella equivale a la acotación que hace Ernout, vol. III pág. 80, al
verso: "Ellos se colocan en el fondo de la escena, de forma que no
sean vistos por Curculio"• En 623 y 627, Fédromo llama a un lugar
especial a Terapontígono diciéndole: "Accede huc tu".
En Ep. 103, Tesprión y Epídico en escena. ven llegar a
Queríbulo, y dicen: "Huc concedam.,orationem unde horum pZacide
persequar ".
a foribus ",
En Menaech. _155, Menecmo I dice a Penículo:
"Concede huc
y de nuevo: "Etiam concede huc",. hasta colocarse am-
bos bajo el manto femenino, que puede considerarse también "un lu-
gar especial oculto". En 483, Menecmo II vuelve imponer silencio a
Mesenión, para que Erotio, que entra en escena, no los vea ni los
oiga así: "Tacedum parumper". Ambos se "háblan en voz baja", se-
gún la acotación de Ernout (IV pág. 36), hasta que en el Ve^-so
378, Mesenión aborda a la meretriz con un:
"Heus,muZier...", ^pero
el verso está mutilado, y no sabemos se ocultan o no. En 465, ^1
parásito ve entrar en escena a Menecmo II, y dice:
"Obseruabo quid
agat hominem, post adibo atque adZoquar"^ haciendo avanzaII, con
esta última parte de la fórmula, el final de la convención c^.ramáti-
ca de "ver y oir desde algún sitio oculto". a un personaje en esce-
na. r;n 570, Penículo, al ver llegar a escena a Menecmo I, dice a
la mujer: "Huc concedamus, ex insidiis aucupa" .
En 822, el senex "hace un aparte" para hablar confidencialmente a
su hija sobre la locura de Menecmo, y le dice:
"Tu concede huc,fi-
Zia" . En 835, vuelve a•repetirse la misma situación, cuando el se-
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nex dice a su hija: "Concede huc, mea rzata" . En 898, el senex,
junto con el médico, ven llegar a escena a Menecmo I, y"se ocul-
tan" al mismo tiempo que el anciano dice: "Opseruemus quam rem
agat" . En 1086, Mesenión hace un "aparte" con Menecmo II con un:
"Huc concede / Concess^i.. . ".
En Merc. 111, Acantión aparece en escena corriendo y sin
ver a Carino (según la acotación de Ernout en vol. IV, pág. IO1),
pero, a pesar de los "apartes" de ambos personajes, hasta que ini-
cian el diálogo en el verso 132, no hay ninguna fórmula suplencial
aquí ni de comienzo, ni de final de la convención, que solo se de-
,duce del contexto. En 330, Demifón ve a su hijo Carino ^que llega
(v. 329), y primero decide hablarle, pero luego parece "ocultarse",
aunque la fórmula sustitutoria no^sea la usual (333): "Sed prae-
cauto opust, ne hic iZZam me animum adiecisse aZiqua sentiat".
Ernout, IV pág. 114, acota el verso 335 con un: "Carino monologan-
do, y sin ver a Demifón", y una serie de "apartes" hasta el verso
366). En 379, Carino parece apartarse a algún lugar especial del
escenario", pues Demifón dice: "Quid iZZuc est, quod iZZe a me.
soZus se in consiZium seuocat" . Ernout acota el verso (pág. 116),
con un: "Carino se aparta con aire preocupado". Esto mismo lo repi-
te después el senex en el verso 433 (que Ernout acota con un: "De-
mifón se vuelve del lado opuesto a su hijo"). Pero el verso que
equivale a tal acotación, es el 434, en donde Carino dice: "Qua zéor=
tisti?" , y el senex empieza a"ver" a otros personajes en escena.
En 700, Doripa entra en escena, y Ernout (IV, pág. 137) acota el
verso con un: "Sin ver a Lisímaco". Pero el senex "está oculto en
álgún lugar especial", lo que sabemos por los versos 705 ss., en
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dr^nde, además de anunciarse la presencia de Dóripa en escena, en el
verso 709, el senex añade: "Sed quae Zoqua^u^ exaudire htinc non
queo. Accedam propius...". A partir de los ver ŝos 842 ss., Su-
tico "sale de su casa" (acotación de Ernout en vol. IV, pág. 13Z)^
y entra en escena, pero su amigo el joven Carino, parece encontrar-
se en "algún lugár especial" de la misma, pues ambos "no se véñ"
hasta la forma usual de iniciación del diálogo entre ambos persona-
jes, en el verso 864. Que "el lugar es^:especial", lo demuestra el
verso que dice: "Sta, Charine;' (867), y el verso 891: ".,.atque hoc
respice et reuortere".
En Mil. 200, Periplectómeno dice a Palestrión: "Ego hinc
abscessero /. aps^-te huc...". En 575-6, Periplectómeno dice a
Escéledro: "Ne me noueri ŝ./ Dedit hic mihi uerba", y Ernout (IV p.
211), acota el verso con un: "Periplectómeno se a_leja y se dirige
hacia el fondo de la escena". En 992-3, Milfidipa, al ver a Pirgo-
polinices y Palestrión, dice: "DissimuZabo hos quasi non uideam
neque esse hic et^iamdum sciam", , y a su vez, Pirgopolinices, al
ver a la mujer, dice a Palestrión: "Tace; subauscuZtemus ecquid
de me fiat mentio". (Ernout IV, pág. 240, acota el verso 994 con
un: "Milfidipa, simulando que mira hacia donde no se encuentran los
otros", y en 1010: "Haciendo siempre ademanes de no verles"). En
1216 ss., Milfidipa y Acroteleutio entran en escena anunciadas y
presentadas pór dos pe.rsoñajes que están en la misma, Pirgopolinices
y Palestrión, y parecen "ocultarse" en algún lugar especial des-
de donde ellas los oyen y los ven. (Cf. la acotación de Ernout en
vol. IV, pág. 257, al verso 1215: "Los dos últimos -Pirgopolinices
y Palestrión- se han retirádo al fondo del teatro", y des-
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pués continuas acotaciones del tipo de:"Hablando en voz baja a..."
cuando ambos personajes se dirigen uno a otro), pero,en realidad,
^
no hay ninguna fórmula lingúística que denote esta situación,hasta
que en el verso 1254 Palestrión ordena a Pirgopolinices: "Tace, ne
audiat'; Toda la escena tiene una enorme carga de humor,puesto que.
los cuatro personajes posiblemente se vean en realidad,como lo pa^
recen probar las pálabras de Acroteleútio, que, en un momento del
juego escénico , dice:'^Nescio ubi hic prope adest quem expeto uide-
re otet profecto", y más adelante ( v.1261 ss.),Milfidipa pregunta
a Acroteleutio:"Mititem poZ tu aspexisti,"y la meretriz contesta :
"Ita," a su vez,Milfidipa dice: "Non uideo. vb i est ;"y contesta Acro-
teleutio:."Videres pol si amas,"e, inmediatamente,un poco molesta ,
Milfidipa dice: "Non edepol tu iZlum magis amas quam ego mea, si
per te ...", y, con estas palabras , se dispone a abordar ál mi-
les .
En "Mostelaria", hay una larga escena (157-293), en don-
de la convención de que un peFSOnaje (•`Filolaques ) esté "oyendo y
viendo" 'a otros (Escafa y Filematio),.desde algún lugar •especiál
sin ser visto ni oido,no parece supl^.rse con las fórmulas lingiiís-
ticas usuales.Amo y criada hablan y actúan observadas por el joven
"al que ellas no ven". En 310-12,Filoiaques ve vPnir a Calidamates
y su amante desde "algún lugar especial",puesto que ambos " no ^e
ven ni le oyen" hasta el verso 339,en donde Calidamates dice: "Ec-
quis hic est?'!, y Filolaques se autopresenta^ con un:
"Adest ".
Ernout V pág. 35,acota el verso con un:"Calidamates cerca de la
puerta , y sin ver a Filolaques" , pero dicha acotación no parece
desprenderse del verŝo.
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La escena que tiene lugar en los versos 347 ss.,parece presentar
algunas dificultades escenográficas para la mayoría de los edito-
res,que no entienden que,si aceptamos que todo se desarrólla en
el mismo lugar, y estando en realidad muy cercanos los actores, no
aparecen dichas dificultades .
Esto es, Filolaques, Delfia y Filematio, se encuentran en un ban-
quete que tiene lugar en casa del joven (v.347) •En ese mornerito en.-
tra en^escena Tranión como "seruus currens", y Ernout (V, pág.36),
anota su entrada con una larguísima acotación, de este modo: ^^La
casa está abierta de tal forma que ŝe ve a los convidados en^ el
vestíbulo y ellos son vistos desde la plaza".
Pero lo único que nos dice el texto es que, en un momento determi-
nado del banquete (que se celebra probablemente en el escenario);
Filolaques presenta a Tranión (v.363),e inicia con naturalidad el
' diálogo coñ él,(v.364 ss.).Ernout, dada la acotación anterior,ex-
plica ahora este verso con un: "Filolaques bajando a la calle".
En 431,Teoprópides,a la vuelta de su viaje,se presenta en escena
con un cortejo de esclavos y todo el equipaje. Tranión,por su par-
te, "se ha ocultado en un lugar escenográfico especial", tal como
lo demuestran los versos 429-430 :"Concedam a foribus huc;hinc
specuZabor proct^Z".
Resulta curioso observar que las acotaciones de Ernout
son bastante complicadas en estos pasajes, y sería necesaria la mis-
ma complicación escenográfica. Lo que ocurre en realidad, a nues-
tro modo de ver, es algo muy distinto.
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^1 público, después de estos versos, comprendía claramente la si-
tuación y, sobre todo, la convención es ŝenográfica. En 687.•ss..,.Tras
nión anuncia la entrada en escena de Simón (v. 687), y dice: "Huc
concessero./ Dum mihi senatum consiZi in cor conuoco. Igitur tum
accedam hunc, quando quid agam inuenero".
Ernout, al entrar en escena el senex (v. 690), acota el
verso con:•"Simón con aire despreocupado y sin ver a los otros per^
sonajes que están en escena", y, a continuación, la larga serie de
"apartes" cada vez que habla Tranión, y, por último, cuando se de-
cide a terminar con el juego escénicó de "estar oculto", y comenzar
el diálogo con Simón, Ernout (v. 717), hace la siguiente larga aco-
tación: "Tranión se aproxima a Simón; Teoprópides queda del otro la-
do del escenario, bastante lejos para no oir lo que dice", pero en
realidad el: "Accedam" de dicho verso no es más que la fórmula lin-
giiística que cambia el decorado eliminando ese lugar especial es-
cenográfico en donde "se ocultaba" Simón, y dando por terminada la
convención. En 1063, Ernout, vol. V, pág. 82, acota el verso con un:
"Tranión se aparta para no ser visto", y aunque lo que sigue demues-
tra que Ernout tiene razón, pues Teoprópides entra en escena "sin
ver ni oir"•al esclav^o que sí lo ve y lo oye, no encontramos fórmu-
la lingiiística alguna que sugiera dicha convención. Tal vez lo de-
teriorado de algunos versos (1055-59) pueda ser la causa.
En Per. 80, Saturión anuncia la entrada en escena de I'ó-
xilo y dice: "Remorandust gradus", y, aunque dicha fórmúla no in-
fórme de que el personaje "se oculta", sin embargo el escla-
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vo no ve al parásito, y ésLe habla en "apartes" largo rato, hasta
que en el v. 99 pronuncia la fórmula para iniciar el diálogo,"verse"
y"oirse" , gue hemos^^visto .^rr cap. II, pág. 153. Fn 467-8, Tóxilo cuan-
do ve entrar en escena a Dórdalo dice a Sagaristión; "Age,iZZuc ap-
scede procuZ e conspectu ,tace ", y continúa :"Vbi cum Zenone me
uidebis conZoqu..i / Id erit adeundi tempus. Nunc agite, ite uos ".
Ernout (^; pág. 133 ) acota la entrada en escena de Dórdalo ccn un:
"sin ver a Tóxilo", y las intervenciones del esclavo con sucesivos
"apartes'. En realidad la convención escenográfica empieza con las
palabras de Tóxilo, y termina cuando el esclavo pronuncia el;"Ad-
grediar utirum". En 548, Tóxilo, al ver entrar en escena a Saga-
ristión^ dice a Dórdalo: "Taciti contempZemur formam'; y Dórdalo
asiente con un :"Laudo consilium tuum". Ernout (V, pág. 138), acota
el verso con un :"Ellos se ponen a cubierto", y el diálogo entre
Tóxilo y Dórdalo con sucesivos "en voz baja"Y y los consabidos
"apartes° La convención termina en el verso 575 , cuando Tóxilo di-
ce: "Vin huc uocem'; y Dórdalo contesta :"Ego iZZo accessero".
En 609, Tóxilo dice a Dórdalo :"Concede istuc ;ego iZZam adducam",
y Dórdalo obedece diciendo :"Age ,ut rem esse in nostram putas" .
Ambos dejan paso a la joven, ^'rnout hace numerosas acotaciones a
los versos de este pasaje. ^sí para el verso 609, aclara: "Hacien-
do a Dórdalo una señal para que se aleje de Sagaristión", y suce-
sivas acotaciones del tipo de: "en voz baja","apar^e,haciendo ade-
mán de retirarse", etc. , aclaraciones que no es que critiquemos,
puesto que probablemente aparecerían en un texto teatral actual,
pero que están sintetizadas en Plauto solamente con las fórmulas
l.ingizísticas que hemos visto, las cuales, además de este papel,
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asumen el hacer imaginar ese lugar escenográfico especial donde "s,e
ocultan" determinados actores, y que les permite "ver y oir sin
ser vistos ni oidos". En 731, Saturión parece interrumpir a Tóxilo
con un: "Quin taces?, scio quid ueZis': Ernout (vol.V, pág. 151),
acota el verso con un: "^1 se aleja". Pero, según este mismo autor,
el verso no figura en los manuscritos palatinos, y es sospechoso de
interpolación. Lo cierto es que en la siguiente escena (versos 732-
733), solo actúan Dórdalo y Tóxilo, pero Saturión y su hija no in-
tervienen hasta el verso 738, y empiezan hablando sin previo anun-
cio de su entrada en escena. Es posible, pues, que el verso 731 sea,
cuando menos, una acotación de algún regidor de escena para infor-
mar de que el parásito "se oculta" para dejar paso al esclavo y al
leno.
En Poe. 611, uno de los testigos dice a Colibisco: "Po-
ne nos recede", y Colibisco asiente con un: "Fiat". En 744-45, un
testigo, al ver entrar en escena al leno, dice a AgorastOcles: "Ope-
rire capita, ne nos Zeno nouerit^^ . En 822, el esclavo ^Iiffión ve
entrar en escena a Sincerasto, y"se oculta" diciendo: "Quid habeat
sermonis au,scuZtabo". Ernout, V pág. 218, explica el verso de en-
trada en escena de Sincerasto con un: "Llevando vasos y otros uten-
silios para el sacrificio, y creyéndose solo", y con "apartes" en
las sucesiva^s intervenciones de Milfión. ^
En Ps. 414, el esclavo Pséudolo "se oculta" al ver que
entra en escena Simón, y dice: "Nunc huc concedam, unde horum ser-
moném Zegam".
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&;n 593, el esclavo Pséudolo, al ver venir a Hárpax, dice: "Lubet
scire quid hic ueZit cum machaera, et huic, quam rem agat" . En el
v. 693, Pséudolo, al ver entrar en escena a Calidoro y Calino "se
oculta", pero aunq}^e Ernout acote el verso con un: "Pséudolo se co-
loca, para escuchar, fuera de la vista de los dos jóvenes" (VI, pág.
63), lo c2^rtó es que de tal verso no se desprende directamente esa
aclaración, y no hay ninguna expresión lingiiística de las que usual-
mente hacen imaginar la escenografía de esta convención. E1 contex-
to, sin embargo, da la razón a Ernout, pero no hasta el verso ^702
donde encontramos la fórmula: "Quoia^uox resonat" , que, como •ya
hemos visto en cap. II, pág. 150, apdo. 1-1-3, nota 14 , y págs.
152 ss., apdo. a), suple también este tipo de situaciones esceno-
gráficas. En 788, el esclavo, al ver entrar en escena al cortejo
de cocineros, dice: "Sed comprimenda eet mZhZluox ^z'tque oratio".
En este caso, el es,clavo se convierte en personaje mudo mientras el
leno y los cocineros discuten. En 952, Simias dice a Pséudolo: "St,
tace, aedes hiscunt" , al ver a Balión entrar en escena. En Er-
nout (VI, pág. 79), acota el verso 956 con un: "Balión sin ver a
los otros", y al principio de la escena siguiente, aclara sobre
Pséudolo y Simias: "Estos dos últimos un poeo más apartados". No-
sotros creemos que ambos personajes están "ocultos" igualmente, y
que interrumpen en "aparte" el diálogo de los demás personajes.
En el v. 1102, el leno^Balión, al ver entrar én escena
a Hárpax, dice a Simón: "Nisi ut obseruemus quo eat aut quam
rem gerat", y con esta fórmula lingiiística.se explica la conven-
ción, y no son totalmente necesarias. estas acotaciones de Ernout
al verso 1103: "Estos dos últimos (refiriéndose a Hárpax y
Halión), se sitúan de manera que quedan en el escenario de for-
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-iua- un. poco apartada ?ara no ser visto^ por el que 11'é^ga", y a
continuación una serie de "en voz baja " a las sucesivas interven-
ciones de Balión; así hasta el verso 1139 al que acota con un :
"Avanzando (Balión)^ de forma que Hárpax lo vea", y en 1158::"Se-
ñalando a Simón,que ha quedado apartado durante el coloquio de los
otros dos personajes"
^n Rud. 88, Esceparnión está solo en escena,.y entra
en la misma Pleusidipo con unos testigos, pero no "está situado
en ese lugar especial desde donde puéde ver y oir sin ser visto ni
oido" , puŝs simplemente no se da cuenta de los personajes que en-
tran en escena. Pero para saber esto, la acotación de Ernout al
verso (que se desprende del contexto): "Esceparnión, sin ver a
Pleusic.'^ipo", no es suficiente, sino que cuando habla el esclavo,
' Pleusidipo pronuncia una de las fórmulas sustitutivas de esta con-
vención (v. 97): "Prope me hic nescioquis Zoquitur"., y a la lla-
mada del senex, el esclavo contesta: "Qui nominat me?:' Pero uno
de los pasajes más signi^icativos de esta convención de "no verse
ni oirse dos personajes que están en escena" es la de los versos
185 ss. Palestra, recién salvada del naufragio entra en escena ,
^^rnout acota su entradá con un: "^aliendo_.sola de entre las rocas
que bordean la orilla". A1 rato , Ampelisca entra también en es-
cena ,"sin ver ni oir a su amiga" (que °tampoco ]:a^ve ni la oye"l.
Ernout(vol. VI,pág. 127), acota , como antes,el verso de esta ma-
nera :"Las rocas las separan a una de la otra , y les impiden a
las dos verse mutuamente".
Pero en realidad la substitución escenográfica de todas esas posi-
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bilidades no las sabemos hasta que en el verso 229a, Palestra di-
ce: "Quoianam uox míhi / prope hic sonat?" , y Ampelisca le dice:
"Quis hic Zoquitur prope?" (230). Con ambas expresiones, además,
se informa de que_las dos mujeres "no se han visto ni oído" hasta
este momento, puesto que dichas fórmulas parecen suplir también un
"lugar especial que las ha venido ocultando a una de la otra". .
Pero la serie f©rmularia continúa haciendo imaginar la
situación.
Palestra y Ampelisca'dicen respectivámente los ver-
sos 233-4 (ct. cap. II, pág. 347), solo entonces las dos se ".e
cuentran". La misr:a situación se repite en los versos 1283, en.don-
de Gripo, entrando en escena, "no ve ni oye" al leno Lábrax, c^ue se
encuentra en la nisma. Ambos personajes solo se aperciben uno .d^l
otro.cuando, en 1293, el leno dice: "Pro dí ímmortaZes, suo míhi
hic sermone arrexit auris". En 1403, Démones lleva al leno a
"un lugar especial", mientras le dice: "Concede hoc tu, Zena".Er^
nout vol. VI, pág. 200, acota el verso con un: "Démones llevándose
a un lugar apartado a Lábrax" y el v. 1405 con un: "Hablando dis-
tanciado de Gripo, y bastante bajo para no ser oído por él", pero,
si hemos aceptado que senex y leno se encontraban en lugar esceno-
gráfico apartado, dicha acotación resulta superflua.
Pero donde esta convención escenográfica se nos muestra
con más claridad es en el famoso pasaje de Stich. 58 ss. Antifón
entra en escena "sin ver ni oir" a sus hijas, que se encuentran en
la misma desde el v. 1. Los tres actores hablan por separado, has-
ta que en un determinado momento los tres "deciden verse y hablarse"
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y esto ocurre cuando la r,lújer de Panfilipo, Pánfila, pronuncia el
v. 88 (cf. cap. II, pág. 34E, notal4). La explicación para e5^.a
escena, en el caso de Ernout,por ejemplo (vol. VI,pág. 216), vie-
ne dada por una serie de acotaciones a los distintos versos. Así
para el v. 58, de entrada en escena del senex, Ernout dice: "Sa-
liendo de su casa y hablando a sus esclavos", y para el v. 68, en
el momento en que hablan las dos hermanas: "Continuando paradas en
el atrio...", y esto supone la aceptación de una escenografía bas-
tante especial de esta obra. Por eso lo más sencillo de suponer es
que el público comprendía perfectamente la situación al oir la ex-
presión lingiiística que resolvía y hacía imaginar la escenografía
en este tipo de convericiones.
En Tri. 39, Calicles entra en escena "sin ver"^a Mega-
rónides, que se encuentra en la misma. .^Solo contesta el senex, qup con el
verso 45 dice: "Adgrediar hominem': E1 otro personaje responde ^_lo
visto en cap. II, pág. 155. Dos^ fórmula ŝ :.^p.ox :las:...áue .^ambos .per-.
sonajes
"deciden verse y hablarse". En 517, Estásimo dice a Filtón:
"Huc concede aZiquantum", que Ernout( VII, pácj. 46), traduce: "Ven-
te un poco más de este lado". La expresión sugiere, desde luego, que
ambos personajes "se ocultan" en algún sitio especial del escena-
rio. En 625, Estásimo dice a Calicles:
"Huc aZtiquantum apscessero",
al ver venir a escena a Lesbónico. En 841-2, Cármides, al ver en-
trar en escena al sicofante, dice:
"Opperiar/ quam hic rem agat
^gerit; animum aduortam". y toda la escena siguiente hasta el ver-^,
so 869 "permanece oculto" oyendo y viendo al sicofante. Para él
verso 1G07, cf. lo comentado en el capítulo III, páaina 527.
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bluy diferentes estu^iosos se pronuncian sob^re este iuey^o teat.ral.
Autores como Swoboda explican este tipo de convenciones
ayudándose de un "angiportus" (op. cit.,pág. 95), pero añade: "En
ninguno de los lugares de las comedias se puede demostrar que la
existencia de un 'angiportus' sea imprescindible; quizás se añada
a la escenografía, sobre todo como medio de salida especial para
algunos personajes".
Nosotros consideramos que tal vez no fueran necesarios
tales artilugios escenográficos y que, aun en el caso de utilizar-
se los mismos, las fórmulas lingiiísti,cas vistas anteriormente se
consideran capaces de hacer imaginar dichos lugares escenográficos,
los cuales posiblemente no existieran en realidad. A continuación
veremos como otras fórmulas realizan esta misma función, en esta
serie de juegos teatrales plautinos llenos de hilaridad (personajes
muy cercanos en el escenario, que juegan a no verse ni oirse, para-
petos inexistentes donde "se ocultan" los actores), llenos de
fantasía.
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1-2 Fórmulas "iré y le hablaré" y variantes
Esta es otra de las expresiones lingiiísticas que sugieren
un lugar especial-donde pueden "ocultarse" determinados personajes
para "ver y oir" a otros sin "ser vistos ni oídos". Dicha expresión
y todas sus variantes, aparecen, generalmente, cuando la de "Con-
cede huc" falta al principio de la convención.
Los personajes, que por unas u otras razones, "no han re-
parado uno en el otro", deciden iniciar el diálogo con esta e^cpr-e-
sión. Veamos los casos en las distintas obras plautinas.
En Anf. 263, Mercurio decide iniciar el diálogo con So-
sia, al que ha estado viendo ^r oyendo "ocultamente" "desde algún lu-
gar especial", puesto gue Sosia, desde su entrada en escena en el
verso 153, "no ha visto ni óído" al dios. Este, para terminar con
el juego teatral, dice: "Ibo ego ilZi obuiam". En el verso 339,
es Sosia quien decide "verse y hablar con Mercurio", y dice: "Ve-
rum certum est confidenter hominem contra conZoqui"; hay que re-
señar que Ernout (vol. I, págs. 22 ss.) acota las intervenciones
del dios con numerosos "apartes". En 515, Mercurio, que ya decide
"verse y hablar con su señor", el dios Júpiter, que hace ya largo
rato que está en escéna en compañíá de Alcmena, y que "no.han vis-
to ni han oído" a Mercurio, dice:
"Aecedam atque^hane apellabor".
En 881, Júpiter ha visto y oído a Alcmena, que ha entrado en esce^
na
"sin ver ni oir" al dios, y dice dirigiéndose hacia ella:
"Nunc
hanc ad Zoquar ".
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En As. 295, Libanio, que ha permanécido "en un lugar es-
pecial", y desde él ha visto y oido a Leónidas, "sin ser visto ni
oido" por este (cf. la acotaŝión de Ernout I,pág. 99,a1 verso 267,
y las continuas acotaciones de "aparte" a los versos siguientes),
dice: "Ibo aduorsum atque eZectabo quidquid est:'
En Bacch. 241, Crísalo, que ha estado "en un lugar es^
pecial",, viendo y oyendo a Nicóbulo "que no lo ha visto ni oído"
(cf. la acotación de Ernout II pág..26), avisa: "Adibo hunc, quem
quidem ego hodie faciam hic arietem :Phrix". En 535, Pistoclero,
que ha permanecido "oculto" en algún lugar desde el que "ha vis-
to y oído a Mnesíloco", sin gue este "lo vea ni lo oiga" (cf. las
acotaciones de Ernout, II, pág. 42), "sale de su escondite", y ter-
mina con la convención diciendo: "Adibo contra. CóntoZZam gradum".
. En 625, Pistoclero decide abordar a Mnesíloco, que ha entrado en
escena (612 ss.), "sin ver a Pistoclero" (según acotación de Er-
nout, II,pág. 46), y dice: "Ibo ad eum". En 979, el esclavo Crísa=
lo decide iniciar el diálogo con Nicóbulo, aunque, al parecer, aquí
no parece darse la convención teatral que venimos estudiando, ^a
que el esclavo ha estado recitando en solitario un extenso monólogo
y, de pronto, anuncia la entrada en escena de Nicóbulo, al que ^.se
dirige con estas palabras: "Adibo atque.adZoquar".
^^ En Cas. 357, Lisídamo, que ha visto entrar. en escena a
Cleóstrata y Calino, sin que ellos "lo vean ni lo oigan", deci:de
"salir de donde se encuentra", e iniciar el diálogo con ellos (cf.
Ernout, II pág. 179), y dice: "Quid si propius attoZZamus signa ea-
musque obuiam?".(Véanse otrms casos con la fórmula "ire obuiam" en
E. Feyerabend, "De verbis...", pág. 14).
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En Cist. 321, ^^ pesar de lo mutilado del textp, el senex,
desde "su lugar especial", ha visto y oído entrar en escena a ia
cortesana Gimnasio, "sin que ella lo oiga ni lo vea" (cf. Ernot^t
III, pág. 30, con suce ŝ ivas acotaciones-:de: "sin verlo", a las in-
tervenciones de Gimnasio). En un momento determinado, el senex se
dirige a la cortesana (y a su hijo), y dice: "Quid si adeam atq.ue
appe Z Zem? ".
En Curc. 112-113a, Fédromo decide abordar a la lena, a la
que ha estado observando."desdealgún^lugar especial", sin que Q1Ia
lo haya visto ni oído (cf. las numerosas acotac^ones de Ernout III,
págs. 69-70), y dice: "Censeo hanc appeZZandam anum. Adibo".
En Ep. 126, Epídico, "que se ha ocultado" en algún lu-
gar especial (v. 103), decide salir de él, para abordar a Estrati-
pocles de esta manera: "Aggrediar hominem".
En Menaech. 486, Penículo decide abordar a Menecmo II,
que "no lo ha visto ni oído" (cf. Ernout IV, pág. 42, con numero-
sas acotaciones para explicar la convención, y dice: "Adibo ad
homin^m, nam turbare gestio:'
En Merc. 366, Carino, "que ha entrado en escena mono-io-
qando y sin ver a Demifón" (según la acotación de Ernout IV, pág.
114), decide iniciar el diálogo con su padre y dice lo siguiente:
"Ibo adloquar".
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En Mil. .169, Palestrión ha visto entrar en escena a Pe-
riplectómeno, "sin que este le vea ni le oiga". En un momento de-
terminado de su actuación decide iniciar el diálogo con él de esta
forma: "Adgrediar- hominem". G. La Magna, en su comentario al ver-
so, p. 57, dice: "De esta manera Palestrión va al encuentro de Pe-
riplectómeno, quien solo ahora se da cuenta de su presencia. En e^
v. 494, Periplectómeno, después de "haber fingido no ver a Escéle=
dro" (éf. la acotación de ^rnout vol. IV, pág. 206), dice: "Ac-
cedam ad hominem;' y G. La Magna vuelve a comentar: "Periplectóme-
no pronuncia estas palabras en voz baja".
En Most. 566, Tranión se dirige al usurero que parece
"haberlo estado viendo y oyendo desde algún lugar desde'el que el
esclavo no lo há vi= ŝtó ni o^ído" (cf. las sucesivas acotaciones de
Ernout, V, pág. 48-50), y dice: "Sed occupabo adire" Para ^el:verso
77.^1, cf. ],o...dicho^. en el c^^iítulo III, página. 525, aunque
en este caso no aparece la convención que estamos estudiando en es-
te apartado.
En Per. 203, Sofoclidisca parece quedarse en escena des-
del el verso 182 "viendo desde algún sitio especial entrar en es-
cena a Pegnión y Tóxilo" (cf. las acotaciones de Ernout, vol. V,
. pág. 114), y, en un momento determinado de la acción, dice:
"CompeZ-
Zabo", dirigiéndose a Pegnión. En 481, Tóxilo, "oculto" desde el
verso 469 "para ver y oir sin ser visto ni oido", se dir^ge a
Dórdalo diciendo: "Adgrediar uirum" . En 575, Tóxilo, "oc ĉlto" ya
desde el: verso 548 "en un lugar especial" (cf. Ernout, V, pág.
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138), decide abordar a Sagaristión, al que há estado viendo y escu-
chando, y dice: "Ego iZZo accessero". En 788, Dórdalo, que ha en-
trado en escena "sin ver a los convidados" (cf. acotaciones de Er^
nout en V, pág. 155), én un momento determinado de la acción decide
entablar diálogo con ellos, "saliendo de su escondite", al mismo
tiempo que dice: "Adgrediar. 0 bóne uir!".
En Poe. 330 ss., Agorastocles y Milfión, que han estado
largo rato "viendo y oyendo desde algún lugar especial" a Adelfa-
sio y Anterástile (cf. las acotaciones de Ernout, V,pág. 184), di-
cen: "Quid si adeamus?• Adeas". En 408, Agorastocles intenta dete- ^
ner a Adelfasio "que parece retirarse a algún sitio especial" (cf.
acotaciones de Ernout al pasaje en vol. V,pág. 193), y dice: "At-
que audin? respice". En 982, Hanón decide dirigirse a Milfión,
quien ha entrado en escena "sin reparar en Hanón" (cf. la acota-
ción de Ernout vol. V,pág. 227): "Adibo ^ad 7hosce atque apeZZabo
Punice ".
En Rŝd. 309, Tracalión decide abordar a los pescadores
que están en escena con un: "Adibo:' Sin embargo, no parece que aquí
se dé exactamente la convención a la que nos estamos refiriendo, a
pesar de que, tal vez por su carácter coral, estuvieran situados en
algún sitio especial de la escena, un poco alejado del lugar de ac-
tuación de aĉtores. Theiler, en "Zum Gefiige...", pág..269, da una
amplia relación de ejemplos.
En Stich. 237, Crocotio, "que no ha sido vista por Gelá-
simo se dirige ahora a él con un: "Adibo ad hominem':
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En 315, ^.:^e3:ásimo, que ha visto y oido" a Pinacio "desde algún:
lugar especial", decide por fin abordarle con un: "Ibo atque hunc
compeZZabo" . Petersmann en su comentario de la obra, pág. 181,
considera la expr^sión como "una fórmula que tiene lugar siempre
antes del saludo de actores, es una expresión que pronuncia un
personaje cuando se encamina hacia otro y quiere hablar con él". A.
Olivieri, refiriéndose al caso de Epídico 126, en pág. 51,. cita-.es-
te ejemplo también y asegura; que "P^lauto utiliza la expresión en
el caso de que un personaje se acerque a otro en escena (cf. Tri.
45) y Cic. Off. 2, 15: 'Et simuZ inuitat hominem ad cenam';'
Theiler, "Zum Gefiige...", pág. 271-2, dice: "Paréce imposible que
en todos estos casos, quien emplea la expresión no haya oído hablar
ya antes al que va a ser su interlocutor (o no hayasido oído po^
este), por lo tanto no tenemos más remedio que considerar que es
una fórmula de procedimiento coloquial mal enfocada dentro del cli-
ché.de actuación". Aunque la opinión de este autor nos parece inte-
resante, y ya en otro lugar hayamos defendido la doble lectura del
repertorio formulario plautino (pág. 32), sin descartar, por tanto,
el valor coloquial de dicho repertorio expresivo, no podemos acep-
tar, sin embargo, su falta de funcionalidad en la interpretación.
En todos los:casos, tal como venimos viendo, las fórmulas respon-
den a la necesidad de informar de un juego teatral cuya sótuci^ón
escenográfica (la de ocultarse algún.personaje en algún lugar es-
pecial), viene sustituida por la misma fórmula. ^
En 464, Gelásimo, que está en escena "sin ver a Epígnomo" (cf. Er-
nout, VI, pág. 240), decide abordarle con un: "Ibo atque adZoquar".
(Cf. de nuevo a Ernout en la acotación a este verso 464).
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En Tri. 432, Filtón, que "ha visto y oidó ocultamen--
te" a Lesbónico y Estásimo, decide abordar a aquel (cf. acotación
de Ernout al verso en vol. VII,pág. 41), de esta forma: `^Tempust
adeundi':
En Tru. 502, Astafio decide abordar a Estratófanes, que
se encuentra en escena, al parecer, sin ver a las dos mujeres
(cf. acotación de Ernout al verso en vol. VII,pág. 131), y dicé.__;.
"Vin adeam ad hominem?:'En 895, Estratófanes decide abordar a Fro-
nesio y Astafio, "a las que no ha visto ni oido" desde su entrada
en escena (cf. acotación de Ernout al verso 893 vol. VII pág.154I>
con estas palabras:"Adeunda haec mihi est."
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1-3 Fórmula "respice ad me" y váriantes
A1 comenzar el estudio de esta expresión nos pareció que
tal vez marcaba un determinado "tempo" destinado a cambio de deco-
rados, por ejemplo. Esta impresión la deducíamos de que, en deter-
minados casos de las obras plautinas, que analizaremos a continua-
ción, la expresión se alargaba reiteradamente, e incluso duraba va-
rios versos. La funcionalidad escenográfica de la fórmula se nos ha
revelado ahora en cada uno de sus contextos y situaciones escénicas
determinadas, como sugerente de una convención escenográfica seme-
jante a la que intuimos en un principio, esto es, que el personaje
que pide a otro en escena que "se vuelva hacia él", en todos los
casos se decide a abordarle así "saliendo de su escondite" escé-
nico privilegiado, que le ha permitido "ver y oir" a los demás ac-
tores sin que estos "lo vean ni lo oigan".
Pero es.ta fórmula es más sutil que las anteriores en lo
que a colocación de actores en el escenario se refiere, puesto que
nos informa, a primera vista, de que la situación de uno es dando
la espalda a otro, y de ahí otro de los motivos por los que dicho
actor "no vería ni oiría" al que ahora, mediante esta expresión
"le obliga a situarse en el ángulo escénico correcto" (algo así
como el mandato dél director a algún actor con un: ";Mire hacia
aquí!" para captar mejor un plano). Es que hay que superar la li-
teralidad de estas expresiones (como con "ad d.exteram"), que son
sugeridoras ambientales (en este caso se trataría de dar un dato
situacional más al espectador para que acabára dé imaginarse mejor
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la convención escenográfica que desea el autor).
j: k ^.
w
Pasemos a ver cada uno de los casos en los que aparece
en las diferentes óbras plautinas.
En Anf. 750, Anfitrión dice a Sosias: "Sosia,age, me huc
aspice'; después de haberle hecho callar en el v. 742, como si le
hiciera salir de escena, puesto que Anfitrión solo actúa con Alc-
mena durante los sucesivos versos, y aquel "hace de nuevo salir a
escena a Sosias" con esta fórmula.
. En Cap. 834a, Hegión dice a Ergásilo: "Respice;' y de
nuevo en 835 insiste: "Respice ad me: Hegio sum". En ambos casos el
senex termina con la convención que empezó en el verso 790, en la
que Ergásilo entra en escena "sin ver ni oir" a Hegión (cf. Er-
nout, II,pág. 133).
En Cist. 597, Melenis, dirigiéndose hacia Lampadión, le
dice: "AduZescens, asta atque audi". Pero resulta muy interesante
la nota de Ernout, vol. III pág. 42, nota l, que dice: "En este
verso, algunos editores hacen comenzar una nueva escena. Pero nin-
guna indicación de este tipo se encuentra en los manuscritos".
Creemos que el problema consiste precisamente en no haber compren-
dido bien la convención escénica que venimos estudiando.
A partir del v. 535, Melenis parece "situarse en algún
lugar especial del escenario" (cf. la acótación de Ernout al v. en
vol. III,pág. 39), pero en este verso no parece haber suplencia de
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esta particularidad escenográfica, solo que Melenis continúa en es-
cena, viendo y oyendo a los sucesivos personajes que van entrando
en la misma (cf. las acotaciones de "aparte" de Ernout a las dis-
tintas intervenciones de la lena, así en vol. III pág. 40-1), pero
es solo con esta fórmula del verso 597, cuando Melenis decide "sa-
lir de su lugar especial" e iniciar el diálogo con los otros perso-
najes. Solo en este momento es cuando Plauto ha querido con esta
expresión contar lo que ocurría, pero lo hace con palabras diferentes
a las usuales y alargando demasiado la "situación especial"
escenográfica. No es extraño, por tanto, que algunos autores, al
ver que la lena inicia con este verso el diálogo con otro persona-
je sin haber sido anunciada previamente, hagan comenzar una nueva
escena aunque "no haya en los manus ŝritos ninguna indicación de
este tipo" (cf. Ernout III,pág. 42, nota 1).
En Ep. 3, Epídico dice a Tesprión: "Respice uero, Thes-
prio". Olivieri, en su comentario, pág. 23, dice del verso: "La
palabra "uero" da fuerza y colorido al imperativo, particularmente
en los cómicos". De todas formas aquí, la expresión acaba con la
convención escenográfica que estamos estudiando, lo que viene a de-
mostrarnos e^ carácter meramente coloquial dé^lá nisma, en el momento
en que dos actores deciden empezar su diálogo.
Algo parecido a lo que hemos visto en "Cistelaria" su-^
cede en Menaéch. 432, en donde Menecmo II aborda a Mesenión ŝon un:
"Eho, Messenio, / accede huc". Esto ocurre después de estar el es-
clavo largo tiempo en escena, al parecer "en algún lugar especial"
desde el que ha visto y oido a Menecmo II conversar con Erotio.
En un momento determinado de la acción, el joven se decide a"hacer
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uolver de nuevo a escena" a Mesenión con esta^fórmula.
Para el estudio de esta expresión en "Mercator", nos ha
ayudado el exceleñté comentario de la obra de Enk, pág. 177.
En 871, Eutico, que viene llamando a Carino desde hace largo rato
para que se detenga, le dice finalmente: ",..atque hoc respice et
reuortere". Hay que reseñar que Carino ha entrado en escena "sin
ver ni oir" a su amigo que estaba en ella (cf. la ^acotación de
Ernout al verso en vol. IV,pág. 146). A partir de dicho verso, am-
bos amigos deciden entablar el diálogo. En 878-9, tras "la vuelta
de Carino de su atormentada travesía", "el cambio de decorado de
mar a tierra", se da cuando Eutico dice: "Respice te ad terra»y Cha-
rine, huc': (^Aceptamos la lección de Enk de "respice ", en lugar
de la de Ernout: "Recipe", que no comprende el juego teatral y el
aludido "cambio de decorado" que se hace imaginar gracias a esta
fórmulal En 879, Eutico perfila mejor esta nueva "ambientación" y
dice: "Aspice non ad stinisteram': En relación al verso 878, Enk
hace un intere.sánte comentario: "La traducción sería: 'Vuélvete ya
del proceloso mar a la tierra donde yo estoy'. Aquí Carino hace
una parodia de la fórmula y su utilización escenográfica (cf.
Frontón, ed. Naber, pág. 147, ed. Haines II, pág. 68, en relación
con la siguiente parte supuestamente espuria del verso: 'Non me ex.
ciduorso uides./ Tragicus Aesopus fertur non pri.us uZlam suo in-
duisse capiti personam, antequam diu ex aduerso contemplaretur ut,
pro personae uoZtu gestum sibi capessere ac uocem adsimuZare
posset')^^• Esta excelente última cita de Enk aclara las dudas de
algunos editores como Ernout (vol. IV,pág. 148, nota 1). .
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E"ri:Pdost. 1026a, Simón dice a Teoprópides; "Quaeso edepoZ
..
huc me aspecta et^ ^^espondd m.ihi ", s^ero todo el texto está muy dete-
riorado, y no podemos sacar claras conclusiones de si se da aquí
la convención escenográfica que venimos estudiando.
En Per. 275, Sagaristión llama a Pegnión, "que ha en-
trado en escena sin verle ni oirle "(cf. la acotación de Ernout
en vol. V pág. 121), diciéndole :"SceZerate,etiam respicis?".
^ En Poe. 408, Agorastocles intenta detener a Adelfasio en
su salida de escena con un; "Respice. Respexit",pero,examinando el
texto, no encontramos que la mujer haya sido observada, ni oída
por el joven; solo que durante toda la escena (330 ss.), Agorasto-
cles habla con Milfión, al margen de las dos mujeres que están y.a
• en escena . . ^
En Rud. 679, Tracalión aborda a Palestra, que ha entra-
do en escena "sin ver al esclavo". Cf. Ernout vol. Vi,pág. 152 y
nota 14,_ pág. 348.
En Stich. 331, Pinacio: dice a su ama:^ "Réspice ad me et
reZinque.egent.em parasi^um Panegr^ris;'.?anegiris ha entrado en esee _
na, "sin ver ni oir a pinacio que se encuentra;en escena" (cf.
Ernout vol. VI 231).
En Tru. 115-116, Diniarco aborda a Astafio diciéndole:
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"Scies ; re ŝpice huc ". En relación a este versó^ Enk^ en ,u edicióa}
de la obra, pág. 38, dice :"Estas misa^as palabras, las vemos en
fragmentos de la Comedia Nueva (ed. de O. Schroeder pág. 16 ss.) v.
55: IIat SuQtivx^ç, EEp6R^1^E.
- tiLç xéxl^r^x^ µE ; ^ycí^
- QU b' E^
T^ç ;^ xpáti^QtiE tic^v •9EC^v , Wç E^ç xa^óv 6'..^ópaxa .( cf. E.
Fraenkel, 'PlautinischES...'pág. 221-2, quien dice que con todo
esto con lo que Diniarco llama la atención de la meretriz,se com-
paran las palabras de Alcifón (I 35,I ed.Schepers, Il,ipsiae in aed.
Teubneri p. 117), en la epístola a Sicilia Petala : E^^ µÉv t^SO -
V^V QO^ til.Va ^ÉpE6V 1^ ^L^OTL^.1^aV 1[pÓS ^ç^Vaç TGiiV SLalIEyGJµÉ-
VWV OLE^ tiÓ 1[O^^^HLç ^ĉli-l?SCç É 7LÍ, tiáç $Úpaç ^OLT?xV xaÍ^ f^{.5
nEµnOµ^vO^ç nPaS T^úç E^i^cvxEo^^povç i^µi^v ^9Epana^v^SLo^ç ánó
SUpEQ^a^ ovx c^^6YWS r^µ^v ^vEpucp^Cç .
En 118, de nuevo Diniarco hace a Astafio la misma petición, con-
tinuando el pasaje anterior,; de esta manera: "Respice huc modo':
En 257, Astafio es la que llama a Truculento con un: "Respice ad
me". En este.caso , tampoco vemos una situació^z escenográfica es-
pecial, sinm que creemos guer• esta vez,. la expresión tie-
ne un cierto tono de parodia en boca de la criada ^^ue durante el
monólogo anterior (v. 210 ss.) se ha estado tronchando de risa a
costa de las burradas de Truculento . En 909, Estratófanes dice a
Fronesio : "Respice ergo': Tampoco enconttamos.otra cosa que un
cierto valor fra^^ológico y no de información de una escenografía
especial.
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2- Fórmulas lingiiísticas equivalentes a acota.ciones que se relacio-
nari` ŝon el saludo y encuentro de actores en escena
2-1 "Cedo manum" y variantes
Esta expresión, que equivale a la acotación: "Extendien-
do su mano", aparece, como veremos en las distintas obras plautinas,
como sinónimo de saludo entre dos actores que van a iniciar el diá-
logo.
En Anf. 778, Anfitrión extiende hacia su mujer una copa
^omo saludo y presente al mismo tiemp'o, así:
"Em tibi pateram: ec-
cam. Cedo mi ".
En Cas. 229, Cleóstrata se suelta bruscamente de las ma-
nos de Lisídamo con un: "Abi atque abstine manum", (Cf. la ^-acota-
ción de Ernout al verso en vol. II pág. 172).
En Curc. 307, Fédromo saluda a Curculio con un: "Cedo
tuam mihi dexteram, Vbi sunt spes meae?".
Cf..; sobre este tipo de saludo geĉtual a Forberg .
^^en "Ue salutandi...", pág. 44, que dice: "Para este tipo^de saludo
Servio señala en Ad Aen. I, 408: 'Cur dextrae iungere de^.tram
maiorum enim haec fuerat salutatio, cuius rei a^ti^OV id est causam
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Varro ,CaZlimachum secutus,^ exposuit ŝ adserens omnem eorum hono-
rem dexterarum constitisse uirtute, ob quam rem hac se ueneraban-
tur corporis..:'Y en Hor. Sat. I, 9, 3 el poeta saludando, dices
'Quid agis, dulcissime rerum : "'.
En Ep. 559, •Per•ífanes, saluda a Filipa ĉon un: "Cedo ma-
num;' ^^ Filipa le contesta: "Accipe ;', T:.'n otros casos , según Enk
en su comentario del verso 696 de "Truculentus" (pág. 158),;e5ta
expresión no equivale exactamente, o no se utiliza, como saludo
de actores en escena, pero la acotación equivalente sigue sien-
do.la misma. Así,en E^. 694, Perífanes dice a Epídico :"Cedo ma-
.nus igitu2^:' En 722. Perífanes intenta librar de sus ataduras
a Epídico y le dice:''Cedo tu,ut exoZuam manus;' •E1 mismo tipo de
expresión encontramos en Most. 332, en donde Delfia toma de la ma-
no a Calidarnates,quien,ccmpletamente ebrio,amenaza con irse al
suelo así :"Cedo manum,noZo equidem te adfZigi^' Calidamates
se la alarga diciendo :"Em, tene".
En idenaech. 138 , Menecmo I saluda a Penículo con un:
"Teneo dex.tér.-a:.gentiúm meum';' cf. la acotación de Ernout al verso en
vo1.^IV pág. 21).
En Merc. 149, Carino saluda a Acantión con.un: "Cedo
tuam mihi dexteram'; y Acantión le dice: "Em ,dabitur ;tene"
(cf. las distintas acotaciones de Ernout a estos versos en vol. IV
pág. 103 ). En 965, aunque la fórmula no se emplea directamente
como saludo de actores en escena, equivale a la misma acotación.
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Eutico dice a Lisímaco: "Cette d.extras nunciam':
En Most. 719, la fórmula varía un poco, cuando Tra-
nión saluda a Simón con un :"Hominem optumum teneo"(cf. la aco-
tación de Ernout al verso en vol. V pág. 59).
^ En Per. 764, la fórmula no equivale a la de darse la
mano para saludarse, pero sí a abrazarse dos actores en escena
con el mismo fin. Tóxilo dice a Lemniselene: nAccede ad me a^que
ample ŝ tere sis': (Cf.^.a acotación de^.Ernout al verso en vol V, pág.
154).
En Poe. 1074, Hanón no saluda a Agorastocles, pero le
toma de la mano, diciéndole: "Signum esse oportet in manu Zaeua
ttibi",;c_£ la acotación de Ernout al verso en vol. V pág. 234) ,y
en 1075 continúa: "Ostende;inspiciam:' /"Salue': En 1259 1lgoras-
tocles saluda a su hija Adelfasio con un; "Date manus';
En Rud. 243, Palestra saluda a Ampelisca con un :"Ce-
do manum", y Ampelisca contesta: "Aecipe;' (Cf. las acotaciones de
Ernout a estos versos en vol. Vl,pág. 128). ^n 1172 , Démones sa^
luda a su hija Palestra con un: ^" Contineri quin conpZectar non
. queo ". ^ '
Er^ Tru. 126, Astafio dice a Diniarco: "VaZeo et uaZi -
dum tenerv" , y Diniarco le contesta; "Benigne dicis,berye uocas,
Astaphium, ,.. ".(Cf. las acotaciones de Ernout a estos versos
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en vol . VI I, pág . 105 ).
3) Fórmulas lingiiísticas que equivalen a acotaciones y que se re-
lacionan con la caracterización de actores
3-1 Fórmula "NoZi fZere" y variantes
Una de las expresiones utilizadas más usualmente en
el teatro plautino para calmar a la uirqo, que en algún momento
de la acción se echa a llorar, es esta que vamos a estudiar aquí:-
P.ero nc sólo e^ la. joven.quien llora. También el aduZe.s ŝ,^.ñs. llor
ra en determinadas escenas, por amor, pongamos por caso .
Aunque esta expresión la estudiaremo ĉ también en el apartado^ de
caracterización dé actores (cap. VIII, p. ^72 ss. ),-la veremos ahora como
'substitutiva de la acotación: "echándose a llorar".
Un interesante estudio sobre el tema es el de C. Roccaro
en "I1 pianto in Plauto, 'FZere' e i suoi composti" Pan^ 1974
pág. 27 ss.
En Cist. 58, Gimnasio intenta consolar a la tierna Se=
lenio que, por motivos de amor,se ha echado a llorar, y le dice:
"NoZi, obsecro, Zacrumis tuis mihi exercitum imperare;'
En Carc. 137, Fédromo llora también sus penas de amor,
y la lena le dice ; "Phaedrome mi, ne p^Zora ,, amaba :' En 520 , Capa-
dox dice a Planesio: "Quid,stuZta,pZoras ?;' Resulta curioso notar
ŝ^ue en ninguno de estos casos Ernout ponga acotaciones a los ver.-
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sos.
En Ep. 601, Perífanes dice a Filipa: "Ne fZe, muZier".
En Merc. 501, Lisímaco dice a Pasicompsa: "Ne pZora. Ni-
mis stuZte facis; ocuZos corrrumpistaZis.En 624, Eutico pide a Ca-
rino que seque sus lágrimas de amor de esta manera: "Flere omitte,
istuc quod nunc agis".
En Mil. 1311, Palestrión entra en escena con una Filoco-
masio sollozante (cf. la acotación de Ernout al verso, vol. IV, p.
265), y le dice: "Quid modi fZendo, quaeso, hodie facies?". A su
vez, la muchacha contesta: "Quid ego ni fleam?". En 1324, Pirgopo-
linices vuelve a decir a Filocomasio: "Ne fle".
En Per. 621, la muchacha se echa a llorar, tal como aco-
ta Ernout (vol. V, pág. 143), pero tal acotación se desprende en
realidad del verso siguiente (622), cuando Dórdalo dice a la joven:
"NoZi fZere". En 656, Dórdalo vuelve a decir a la muchacha: "Ne
sis pZora".
En Ps. 10, Pséudolo dice a Calidoro: "Gestas tabeZZas te-
cum, eas Zacrumis Zauis, / neque tui participem ŝonsiZi quem-
quam facis?". En 75, Calidoro pregunta a Pséudolo: "Quin fZes?"..
En 96, Pséudolo dice a Calidoro: 'rQuid fZes, cucuZe? uiues". En el
v. 1038, Simias dice a Fenicio: "Ne pZora".
En Poe. 1191, Agorastocles dice a Hanón: "Ne Zacruma, pa-
true ".
En Rud. 557, Cármides dice a Lábrax: "Quid, stulte, pZo-
ras?".
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Aunque ya hemos venido hablando de una serie de acotacio-
nes de^ distintos autores (Ernout,Signorelli) a determinadas si-
tuaciones escénicas como de "aparte",sin embargo no estará de más:.
insistir' ahora en el tema de cuándo la dicción formular ,pl•autina
equivale a d^.choG "aparte" y cuándo no•
Sobre la utilización y trayectoria de estas acotaciones, A.Lesky
en "Historia de la Literatura... pág.663-692, dice: "También se re-
laciona estrechamente con la búsqueda de contacto con el'público,
el importante papel de los 'aparte'.• En Eurípides son raros, y
solo p^cd^^ía pensarse en su existencia por influjo de la comedia. Y
es que estas glosas dedicadas al espectador, son elemento impor-
tante en la comedia de todos los tiempos. Los 'aparte', son es-
pecialmente buscados en aquellas escenas en las que un .personaje
oculto acompaña con sus observaciones un parlamento monologal o un
diálogo't Ernout es de esta misma opinión, puesto que,como hemos
visto en los,agartados 1-1, 1-2, 1-3, este autor acota con "aparte"
todas las intervenciones del actor "que está oculto". Pero noso-
tros decíamos entonces, y repetimos ahora, que dicho actor "ac-
^tuaba desde otro lugar escenográfico especial",al que suplían las
distintas fórmulas lingiiísticas seleccionadas, y que le permitía
durante un espacio de tiempo "ver y oir sin ser visto ni oido'r
hasta que en un determinado momento, y mediante otnas fórmulas
lingiiísticas, dicho actcr "salía de su escondite:
7^ 5
A continuación iniciaba el diálogo con el personaje o
personajes a los que había estado "viendo y oyendo sin ser visto ni
oido". (E1 entrecomillado de esta convención por nuestra parte, se
debe a la suposición de que todos los actores estaban en realidad
muy cerca, viéndose y oyéndose, pues de esta forma el efecto cómico
sería mayor, y se evitarían engorrosos parapetos escenográficos de
los que, de otro lado, nunca hemos encontrado ninguna mención en los
textos plautinos).
Así es que nuestra idea de lo que teatralmente supone que
un actor hable en "apa.rte", no es solamente esta en la que varios
personajes actúan en distintos planos, como con decorados simultá-
neos, sino también aquella en que, actuando en un mismo plano, y
aún manteniendo un diálogo determinado, un actor monologa consigo
mismo un texto que va destinado solo al público, pero que sus com-
pañeros de escena, aiin estando muy cercanos, "no oyen".
Plauto crea así numerosas situaciones cómicas cuando, en
un momento de la acción, un personaje habla en "aparte". En muchos
casos la expresión lingiiística que hace imaginar este "aparte" es
la del tipo de: "^Qué estás murmurando tú solo?", hecha por otro
personaje que está también en es ŝena, pero no siempre encontramos
esta expresión como equivalente del "aparte".
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4^=1Fórmulas lingiiísticas que substituven a áŝot,a.cione^^e.._".a.par_te"
4- 1-1 Fórmulas"Etiam muttis?" y variantes
En Anf . 380, Sosias, mole ĉto con Mercurio, hace un ju-
ramento en "aparte", y Mercurío le pregunta : "Etiam muttis?':
En Au. 52 , ^;u ŝlión informa de qtxe E^táfila ha habla-
do en "aparte" (v.51), así:"At ut sceZesta sola secum murmurat!;'
En 549, Megadoro se dirige a Euclión, que no deja de murmurar en
"aparte" (v.546-7), y le dice :"Quid tu te solus e senatu .seuo -
cas ? ".
En Cas. 789, Lisídamo pregunta a Pardalisca que por
qué se ha retirado para hablar en "aparte"(v.788), así:"Quzd tu
Y12C agiS ?:'
En Merc. 379, Carino , mientras dialoga con su padre,
hace un "aparte'; y el senex le dice: "Quid iZluc est, quod iZZe
a me soZus se in consiZium seuocat?" (= 383).
En blost. 510-11, Tranión habla en "aparte", ya que su
amo Teoprópides en 512, le dice :"Quid tute tecum Zoquere?'; De
huevo en 550, Tranión habla en "aparté", pues én 551 Teoprópides
le dice :"Quid tu te tecum^:'
En Ps. 615, sabemos que Pséudolo habla en "aparte" (v.
613 ss.), por las palabras de Hárpax, que dice, refiriéndo-
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se a^l esclavo: "Quid iZZic soZus secum Zoquitur?".
Estos, más los introducidos por "huc concedam" y"huc con-
cessero^ etc. estudiados en este mismo capítulo, págs. 72=^- ss.,
son los "apartes" que consideramos suplidos por fórmulas lingiiís-
ticas, pero, además, hay otros "apartes", que no están representa-
dos formulariamente, pero que se deducen simplemente del contexto
amplio. Diremos que, en estos casos, Ernout acierta siempre y no
ocurre como otras veces que añade acotaciones de su propia cose-
cha e imaginación de teatro actual (así en sus numerosas acota-
ciones a las intervenciones de algunos actores, del tipo de: "al-
zando los hombros", "irónicamente" o"con voz languideciente"). He-
mos seguido su edición para la clasificación de los distintos ver-
sos con "aparte" en las obras plautinas. '
4-1-2 Acotaciones de "aparte" que se desprenden del con-
textó amplio
Las encontramos en: Anf. 420-3, 429, 441, 541, 680, 952,
1039; As. 51, 292, 910; Au. 81 ss., 194 ss., 200-1, 207, 216, 575
ss., 816; Bacch. 490, 597, 844, 876, 898, 986; Cap. 266 ss. (el
actor abórda directamente al público para informarle,de aspectos de
la intriga en "aparte"), 274 ss., 284, 335, 793; Cas. 894; Ep. 502;
Menaech. 204, 394, 417 ss. (el actor se dirige abiertamente al pú-
blico para informarle de la intriga) = 1081 ss.; Merc. 278, 466 ss.
741 ss.; rdii. 862, 1025, 1044, 1077; Most. 147, 660, 664 ss., 676,
758
931 (dirigiéndose al público para informarlé de la intriga en
"aparte"), 964; Poe. 1402, 600 ss., 1290; Rud. 1001, 1037, 1170,
1297, 1315; Stich. 329, 357, 360, 376; Tru. 535, 539, 794, 925.
4-2 Otras fórmulas lingiiísticas que equivalen a diferentes aco-
taciones
4-2-1 Fórmulas que equivalen a la acotación: "extendien-
do..."
Enk, en su comentario al verso 149 de "Mercator", cita
los restantes casos: As. 431^^^'Em' (cod. 'hem') ergo hoc tZb2'; Mo.
333: 'Em tene' , que en Merc. 149 es: "Er^, dabitur; tene' , es
decir 'de la mano'; Rud. 463: "Em tibi aquam". Para acotaciones
de este tipo, es decir: 'Ten esto', pero sin señalar el objeto,
cf. As. 841: 'Em, aspecta: rideo'; Tri. (prol.), 3: cf. Sonnen-
schein en la edicióA de 'Rudens' (Oxford, 1891), pág. 189 y cf.
Brixio al verso 3 de su edición de 'Trinummus"'.
Para otras acotaciones de este mismo tipó, "em sic" , cf.
As. 704, Ps. 155, Tru. 634: "Em sic datur"; Rud. 463, "em sic uo.-
Zo" , y en Tru. ^787: "Em sic, istuc uoZo".
En relación al verso 778 de Anf. :"Em tibi pateram", cf.
Ussing pág. 240. Este autor da los siguientes ejemplos con las di-
ferentes fórmulas que equivalen a distintas acotaciones: As. 472:
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"Perge porro"; Au. 634: "Redde huc sis"; 640: "Em tibi, ostendi";
Bacch. 1023: "Em, specta..."; Cap. 381: "Dem pro te"; 859: "Em ma-
num" ; Curc. 120b. "Em tibi, anus Zepida"; Most. 333: "Em, tene" ,
794: "Age, i, duce me"; Menaech. 611: "Perge in uirum"; Mil. 898:
"Em tibi" ; Merc. 149 (Cf. la página 758), 308: "Decide coZZum
stanti" ; Ps. 758: "Sed properate" , 892: "Em, suboZem sis vide!";
Poe. 159: "Em me dato"; 161: "Em eundem me dato", 207: "Em me amo-
res tuo ŝ ^^"; Stich. -728: "Em tibi hoc primvm omnium".
Una variante de esta fórmula, que, a veces, combina con
^lla, es: "Tene" ; Enk, en su edición de "Truculentus", hace una re-
lación en la pág. 129, con los siguientes ejemplos: Tru. 537: "Tene
tibi", 540: "Tene tibi, uoluptas ^mea".
4-2-3 Fórmulas que equivalen a la acotación: "señalando
Enk, en su edición de "Mercator", pág. 44, hace una rela-
ción de los siguientes ejemplos: Au. 46: "IZZuc sis. Vide" ; en
Bacch. 137: "ÍZZuc sis uide"; Ps. 152: "Hoc sis uide". En 954: "IZ
Zuc sis uide n; Stich. 270: "Hoc uide!'; Tru. 601: "Hoc uidé" ; cf. ^
Ter. Ad. 766: "IZZud sis uide:/ exempZum discipZinae!". ."En to-
dos estos casos - termina diciendo f^l autor- 'huc' e'iZZuc', son
pronombres y no adverbios, como en Merc. 169: 'Hoc sis uide!"',
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Consideramos, pues, que estas son las expresiones lin-
giiísticas equivalentes a acotaciones, y que, aunque los distintos
autores plautinos señalen otras muchas, lo cierto es que la mayoría
de esas las consideramos producto, más de la imaginación de dichos
autores que de acotaciones que se deduzcan de lo que dice cada.ac-
tor. Sobre todo las acotaciones que se refieren a gestos o mohines
de dichos actores (las ya aludidas "encogiéndose de hombros",
etc.), ya que estos ademanes no se desprenden de ninguna indicación
textual y podrían ser ó^tros distintos.
Uno de los trabajos más interesantes sobre.este tema es
el de M. Swoboda, "De soliloquiorum in antiquo drammate ab Aeschy-
li temporibus usque ad Terentium adhibitorum munere scaenico", Eos ,
LIX, 1971, págs. 57-76, en donde este autor dice: "E1 'aparte', ya
se utilizaba en tragedi.a para preparar la acción e informar al
espectador de sus propósitos. Por medio de la Nea, el 'aparte' pa-
sa a la palliata".
CAP^TULO VIII
ESTUDIO DE F6RMULAS LIPJGUISTICAS
QUE






L,OS ACTORES COMO ELEMENTOS ESENCIALES EN LA ESCENOGRAFIA PLAUTINA
Hasta aquí hemos visto que un fondo decorativo con
calles y plazas ciudadanas flanqueadas de casas y templos se ha-
cía imaginar al espectador mediante un código formulario claro ,
repetido,bien estructurado, que permitía que el público supliera
con su imaginación una escenografía que no veía (en caso de que
la misma no estuviera realmente construida en el escenario),
que la substituyera igualmente (aunque dicha escenografía apare-
ciera con todo lujo de detalles en escena), aplicando el texto
que oía a lo que veía.
Porque, que quede claro, nuestra intención no ha si-
do simplemente la de bucear en el texto plautino hasta encontrar
ese código formulario capaz de suplir en cada momento todas las
posibilidades escenográficas, "adivinándole" así los más íntimos
secretos de decoración y ambientación escénica a Plauto.
Esto^es, que no hay posibilidades de semiotizar tex^
tos teatrales, sin el peligro `de caer uno en su propia tratnpa,
es decir, la de la formalización vacua convirtiendo en un serial
de esquemas algo tan bello como la lengua plautina, eso sin des-
contar que a las genialidades difícilmente se las 3esnuda tan
burdamente, y luego ocurre lo que con el loro de Flaubert; un
estudioso dedica toda su vida a investigar, por medio del tex-
to del autor en su novela "Un coeur simple",sobre .cómo_ era en.
realidad aquel loro que alegró los últimos días de la tierná
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Félicité. Visita el Museo de Rouen donde, al parecer, le fue pres-
tado a Flaubert el animal para su novela. Pero existía otro loro,
el de Croisset, que le disputaba la autenticidad. E1 investigador
en cuestión fotografía ambos loros y se apresta a compararlos con
la descripción hecha por el autor del animal. Por esta descripción,
cree llegar a la posesión de la verdad. Pero un día discute el te-
ma con otro colega, investigador flaubertiano también.
E1 primero pregunta al segundo: "Creo haber dado con la clave de
la verdad, pues me he basado en el texto; sin embargo, hay una co-
sa que aun me preocupa: ^cómo es que el loro elegido en segundo lu-
gar se parece más al loro descrito por Flaubert que el loro elegi-
do en primer lugar?" Su compañero se echa a reír y le contesta:
"Pero ^ ŝómo has podido caer en semejante trampa? Flaubert era un
artista, un escritor de imaginación, y era capaz de cambiar un dato
para mejorar la cadencia; era su forma de trabajar. ^Crees que por
el simple hecho de que tomase prestado un loro iba a describirlo
tal como lo veía? ^Por qué no pudo haber alterado los colores a
fin de que el texto sonara mejor?" (Notas tomadas de la novela de
J. Barnes, E1 loro de Flaubert, ed. Anagrama, Barcelona 1985, pág.
227). ^
Así es que todo puede ser meramente simbólico, y todos
los "intus" o"intro" plautinos venir condicionados por la métri=
ca, o la sonoridad, pero igualmente se podría haber escrito "do-
mum " e "in aedes " j unto a "ibo ".
Las pretensiones de nuestro trabajo, de tener alguna, son
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escasas. Tan solo hemos querido acotar el inmenso campo de posibi-^
lidades de un texto como el plautino, cuyo poder informativo pare-
cía inabarcable, y hemos comprobado que la sistematización de ex-
presiones parecidas, o exactamente iguales, nos hacían reducir
ciertos hechos a una posible esquematización, pero cuyas leyes son
independientes de esos mismos hechos. Esto es, todas las fórmulas
del tipo: "intro", "intus", sirven para hacer imaginar posibles es-
cenografías de interiores, indepenGientemente de su preseiicia o a^s-
sencia en el escenario. E independientemente también de que la in-
tencionalidad de Plauto fuera la de que el espectador con sus pala-
bras, imaginara, o vicra mejor dichos interiores, y como autor ge-
nial solo utilizara el repertorio expresivo, aunque mejor sistema-
tizado, indudablemente heredado del griego, para un mejor lucimien-
de lo que era capaz de hacer con un ya manoseado formulario ante-
rior. Desde luego, nuestra interpretación de la intencionalidad
plautina (una mejor y más directa comunicación con el público, y
una invitación a que, con las claves lingúísticas que le tiende,
dicho público coopere con él en la construcción de personajes y de-
corados), no imposibilita otros deseos del autor.
Pero pasemos a los actores, que son, según creemos, el
único elemento esencial escenográfico, puesto que alrededor de
ellos, en fuñción de sus necesidades de actuación (sa,lidas y- en-
tradas en escena, número,etc. ), se han ido generando otros ele-
mentos decorativos susbsidiarios (casas con diferentes accesos,
calles con distintos lugares y plazas). Esto es, se puede hacer
teatro sin decorados auxiliares, pero nunca sin actores.
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La palabra, que obliga al actor a se•r músico, y los si=
lencio ŝ , que le obligan a calcular el tiempo lo mismo que un poeta,
hacen el resto.
Con su espec.ial creación del personaje que interpreta, el
actor aporta, además de su caracterización, que es la que 2mdi-
vidualiza el decorado de fondo (y por la que, por ejemplo, "casa"
pasa a ser "casa del leno"), una especial•"iluminación" de la
inerte escenografía, y cada uno de sus gestos o movimientos^de su
cuerpo crean objetos que ambientan la escena, existentes o no. Si
un actor se sienta, puede hacer imaginar un banco, si se tiende,.
una cama, etc. (Recuérdese el poder creativo del mimo, por ejemplo,
manipulando objetos inexistentes). V. Meyerhold, op. cit., pág. 76,
dice: "E1 vestuario teatral no tiene nada de arbitrario, y for:ma
parte del conjunto escenográfico; su forma y color son de la mayor
importancia, y el actor que lo lleva, revela con él la coexistencia
de dos planos: escena y proscenio".
Además, en el teatro grecolatino el condicionamiento de
número de actores incidía en la disposición escenográfica de los
distintos accesos (determinado número de puertas para que^un mismo
actor con diferente caracterización viniera de la parte del foro 0
del campó). Este problema, que ĉondicionaba la duración de pape-
les, y provocaba la improvisación de algunos páY'rafos (un mismo ac-
tor podía tardar más o menos tiempo en caracterizarse para dife-
rentes papeles), ha preocupado, y aún preocupa a muchos estudio-
sos, sobre todo en lo.que se refiere a su relación con la máscara30)
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RELACIbN DE FÓRMULAS QUE HACEN IMAGINAR DIFERENTES ASPECTOS DE:AC-
TORES EN LA ESCENOGRAFÍA PLAUTINA.
Las clasificaremos de la siguiente forma.:
I Fórmulas sugerentes de tipología
1- Fórmulas que remiten a los distintos tipos
que intervienen en las obras.
2- Fórmulas que hacen imaginar la caracteriza=
ción de los distintos tipos
2-1 Sugerencia lingiiística de la ca-
racterización tipológica general
2-2 Sugerencia lingiiística del "atrez-
zo" tipológzco
a) Fórmulas lingiiísticas que hacen
imaginar la máScara
b) Fórmulas lingiiísticas que hacen
imaginar el vestuario y otros ac-
cesorios.
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1- Fórmulas que remiten a los distintos tipos que intervienen en
las obras
Los personajes principales de las obras.plautinas, son,
entre^otras cosas, los que tienen un papel más largo en las m^is-
mas31), pero, sobre todo, son esa galería tipológica, que va ha-
ciendo conocer al espectador mediante expresiones que varían se-
gún reemplacen:
a) Al nombre del personaje,.
b) A1 tipo que interpreta.
Autores que se preocupan de la semiótica de actores son
J. Miller, Teatro e attori, en honor de R. A. Hinde, Laterza, Ba-
ri, 1974, y P. Hamon, "Pour un statut sémiologique du personna-
ge", Littérature, VI, 1972, pág. 111 ss. Pero antes de pasar a ver
cada una de estas fórmulas, diremos algo sobre:
TTPOLOGiA PLAUTINA32)
Toda una serie tipológica griega llega hasta Plauto, y
se incorpora a su "caterua" teátral.
F. Della Corte en "Maschere e personaggi in Plauto'.',
Dion. XLVI, 1975, págs. 163 ss., dice que la tipología es muy com-
plicada en algunos aut^res.. Así, refiriéndose sobre todo a Plauto.
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dice que aparecen en él: "Seruus caZZidus"r "serztus curre.ns",
"seruus faZ:Zax"> "serz^us . agiZis" ^( como en Ter. Heaut. 37 ss. ),
"auarus Zeno", "aziarus peiiurus" (Cap. 57.), "auarus perfidus"
(Apul:. Flor. 16, 64 ), "ímproba Zena;' "meretrix maZa'^ (Plaut. Cap.
57), "meretrix bZanda" (Ov. Amor. I, 15, 175), "amicus iZZudens"
(Apul. Flor. 16, 64), "amator feruidus" (Apul. Flor. 16, 64), "ar-
dens iuuenis"Y "miles gloriosus" (Cap. 58), "proeZiatori..",
"uxor i'n.h.ibens ", . "mater induZgens ", . "patruus obiurgator", "so-
daZis epituZator" (Apul. Flor. 16, 64), "rapta in amore pueZZa",
(Manil. 473).
^^"Todos estos tipos aparecen puntualmente en Plauto con un
solo dato de información, dato lingiiístico suficiente que el actor
perfilaba singularmente. ^
En Grecia los distintos tipos suponían máscaras distintas.
Había al menos cinco modos de caracterizar al "senex" : viejo de
pelo rojo, viejo de barba puntiaguda, viejo de barba caída, etc.
En realidad, el actor entraba en escena como viejo genérico, y su
maquillaje era el usua:l: calvicie, color del cabello, frente, bar-
ba, orejas, nariz, forma de la bocá, y modo de expresión que permi-
tían encuadrarlo dentro del tipo deseado en el momento escénico".
Lo que viene a decirnos Della Corte en este último párra-
fo es algo tan importante como que de aquel estatismo de los acto-
res enmascarados de la Nea, se pasa a la movilidad del mismo y ex-
plotación gestual e interpretativa del actor.
"Aquella fisonomía estática - continúa Della Corte- del
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actor griego, resuelta por la máscara, aunque se repita en la pal.-^
,^ .
liatá en forma estandarizada, siempre presenta alguna connotación
partícula^r que lo individualiza. Por ejemplo los tres lenos más im-
portantes de Plauto, presentan las siguientes características:
1) Lábrax ('Rudens', 125, 317 ss.), es calvo, barba y pe-
lo encrespado, alto, enorme vientre, frente surcada de arrugas.
2) Capadox ('Curculio', 231 ss.): Vientre obeso, ojos bi-
liosos ^( `Cum conZatitlo uentre atque ocuZis herbeis').
3) Balión ('Pséudalo', 967), con barba hirquina.
Incluso entre estos tres lenos encontramos gradación. Ba-
lión cobra mayor individualidad; mientras los otros dos siguen sien-
do actores-máscara, Balión es actor- personaje. El gran actor l^os-
cio, cuando interpretaba el 'Pséudolo', reservaba para él el papel
de Balión (Cic. Pro. Roscio com. 20), pues este personaje es fruto
de un detenido estudio psicólógico utilizado por Plauto solo en es-
te caso y no para otros lenos".
Si hemos citado tan extensamente el texto de Della Corte,
ha sido porque creemos que se identifica en este artículo con es-
ta parte de nuestro trabajo. Si, de un lado, en Plauto "la denomina-
ción tipológica es muy simple, limitándose a la trasposición de unos
términos a otros sin sobrepasar el nivel del lenguaje en una pura
traducción matemática ("miZes g^Zortiosus "^ = tt^á^t^v, "cortesana en
flor" = t6 ^za^.pCS^ov ^paro^), los personajes reŝrean lingiiística-
mente, por encima de sus máscaras de arquetipo (de atelana), ótras
máscaras que ya no son.hieráticas, como las que llevan realmente.
puestas para su caracterización (de ahí la polémica de si los acto-
r,es plautinos llevaban o no máscara), sino mucho más poéticas, fan-
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tásticas y humanas". (P. Grimal, "Truculentus...", pág. 534).
Máscará^ cuya suplencia lingiiística hace ".cambiarlas"
de tristes a llorosas o meditativas, pálidas, trémulas, un fianto
líricas, según requiera la emoción de lo que el actor interpreta,
y, en este sentido, Plauto se acerca mnoho más a Aristófanes que
a ningún otro autor. Pero se podría hablar de pura coincidencia, ya
que la politización de la máscara aristófanica (en el sentido de
censurar concretamente a personajes de la polis), no aparece en
Plauto, que se ha tenido que ŝ ituar en el ámbito ficticio y tam-
bién irreal de la palliata. (Recuérdese el estupendo comentario del
profesor Barchiesi citado por Grimal en "Truculentus...", págs.
536 ss., y cuando Plauto alude al enĉarcelamiento del poeta Nevio
en el 'Miles', "lo evoca meditando encerrado, como un 'seruus me-
ditans', y como si fuera la proyección metateatral del poeta Plau-
to".
Así es que la dura realidad políti ĉa que genera la eva-
sión poética y fantástica de los personajes aristofánicos, coinci-
de con esta otra evasión dentro dé la situación ficticia de la pal-
liata de los tipos plautinos.
Máscaras, en ambos casos, intemporales, simbólicas,
verdadero juego teatral, válidas en cualquier época.
Pero todavía el esfuerzo psicológico al que se somete
Plauto en la creación de sus personajes es mucho más profundo, da-
do que Aristófanes teatralizaba en su época, su ciudad, remitiéndo-
se siempre a cercanos ejemplos fácilmente asimilables por su públi'-
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co, que siempre entendía las metáforas. E1 autor romano actúa sin
red, pues, en suelo romano, representa manoseados arquetipos ex-
tranjeros, traducidos de extraña lengua y de costumbres diferentes,
a los que tiene .que "remozar" para que todavía sean válidos e in-
teresen, para que hagan reír al parodiarlos sin grosería, ŝin el
ensañamiento del que se sabe copión, justo en la parodia, mesurado
y respetuoso en el tratamiento. Plauto crea así la tipología más
genial.de todos los tiempos, pues, al obligarse en tantos esfuer-
zos (de los que tal vez su inteligencia especial de creador y ar-
tista no fue consciente), nos legó esos personajes protagonistas o
segundones figurantes,o que ni siquiera actúan (recuérdese "Casi-
na"), irrepetibles, copiados hasta la saciedad en todas las épocas
y lenguas y por todos los actores; raros en su rareza, casi freu-
dianos, hermosos en su belleza, simbólicos, que despiertan ternu-
ra, únicos, que desde luego hacen algo más que provocarnos risa o
llanto, que acaparan todo el escenario, agigantan, embellecen, y
cambian con su presencia o ausen ĉ ia toda la esquemática, y tal vez
simplona, escenografía que les rodea, haciendo que los ojo^ del es-
pectador se fijen solo en lo que ellos llevan, tocan y utilizan, y
sobre todo en lo que ellos dicen (cf. G. Thamm, "Beobachtungen zur
Form des plautinischen Dialog", Hermes 1972, págs. 558 ss.).
7-7 3
F6RMULAS LINGUISTICAS QUE INFORMAN DE L05 DIFERENTES TIPOS QUE INTER^
VIENEN EN LAS OBRAS
A título de presentación a los espectadores de los perso-
najes que intervienen en las obras, y en lugar de lo que sería un
programa de mano en nuestros espectáculos,Plauto utiliza una serie
de métodos de anuncio y presentación,heredados del griego (cf. R. C
Flickingér, The Greek Theater and its Drama, Chicago, 1922, pág. 208,
en donde el autor señala los medios de mostrar: a) la identidad de
un personaje que entra en escena por obra de otro que está en ellá
con anterioridad; b) anunciarlo; c) dirigirse a él por su nombre;d)
llaiaarlo para que salga de casa; o desde lejos; e) preguntarle el
noi;:bre desde lejosl, y quey según este autor, han copiado los dife-
rentes autores cómicos, aunque vemos que faltan módalidades como
son, por ejemplo, las de que un personaje presente a otro y este al
anterior, o la autopresentacíón, o el saludo de personajes en esce-
na, cf. 6^1. Koch, De personarum introductione, Diss. Breslau, 1914,
y Fi. Graeber, De poetarum atticorum quaestiones quinque, Gottingae
1911, quien en pág. 21 distingue dos formas de hacer conocer a los
espectadores el nombre de un personaje: a) mediante la "appellatio"
con la que se nombra a un personaje que ya se encueritra en escena,
(o también cuando: °'Chorus uel histrio cZamore aZiam personam accer-
sit"), y b) mediante la "nuntiatio" ŝ que es un anuncio explícito .
Uno de los pasajes en los que el nombre de un personaje cobra espe-
cial importancia es el de "Anfitrión" 293-440, en donde Mercurio le
roba a Sosias su identidad, y llega a convencerle de que no es na-
die, "un hombre sin nombre" (v. 440:"ignobilis'^. E1 esclavo llega
a aceptarlo (v. 441: "Certe edepoZ ..:'), y admite que al mirar al
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dios "se está mirando en un espejo" (441: !'Quom iZZum contempiÓ,,
et formam cognosco .meam / quem ad modum ego sum - saepe in specu-
Zum inspexi-") .
Antes de llegar a este punto de despersonalización acep-
tada, el esclavo ha pasado por un hábil interrogatorio al que le ha
sometido el dios, y en el que el principal objetivo era apoderarse
del nombre de Sosias., puesto que dicho nombre es, como el de cada
uno de los mortales, el dato principal de identificación e indivi-
dualización. E1 esclavo, de forma premonitoria, se angustia al ver
al dios (v. 292: "Non pZacet" ), y ŝomenta: "Ne ego hic nomen
meum commutem,,. et Quintus fiam e Sosia': En 331-2, el es ŝ lavo
cobra ánimo al oir que el dios dice: "'Nescíoquem' Zoquí autumat;
mihí certo nomen Sosia est'; Cuando el.di^ós, por fin, empieza su
interrogatorio comienza preguntando: "Seruusne es an Ziber"^ y en
350: "Quid apud hasce aedis negoti est t,ibi?" ; en 356, -Sosias
le contesta que es un esclavo de la casa de Anfitrión. El dios pa-
rece no oirle e insiste =de nuevo en el verso 362:
"Quís erus
est igitur tibi?': Pero no es hasta el verso 373 cuando el dios
asesta el golpe de gracia al escl^avo diciéndole:
"Tun ne audes So-
siam esse dicere, qui ego sum" y, al oirle, Sosias exclama• "Perii"
(v. 347 ), y en 378, Sosias dice:
"Amphitruonis, inquam, Sosia ", de-
sesperado por lo que está ocurriéndo, pero el dios insiste (379):
"Quia uantiZoquu' us, uapuZabis. Ego sum, non tu, Sosía" . E1 es-'
clavo, ante las amenazas físicas, empieza a darse por vencido:"Qu.is
tibi erust?" -dice Mercurio-; "quein tu uoZes" -responde Sosias- (^,
381), "quid tu igitur tui nunc uocare?" - vuelve a interrogar el
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.dios- !'Nemó nísi quem iusseris"-responde el ésclavo- .(382),Am-
^ ^;,.
phitruonís te esse aíebas Sosiam, - le dice el dios- "Peccaz^e-
ram..." - responde el esclavo ( v. 383). En 385, Mercurio dice: "Sci-
bam... me seruum^9ósiam", y en 397 insiste en que: "Ego sum Sosia
iZZe...". Pero,' de pronto, el esclavo se da cuenta de que^ éstá
entregando lo mejor que uno tiene, que es su propia identidad, esa
que se está dejando perder ante el deseo de su propia subsistencia
(v. 393-4), y valiente dice: "Nunc Zicet mí?i Zibere quiduis Zoqu^
Amphitruonis ego sum seruos Sosia.. Vapula;' le amenaza el dios
(v. 395), "^Yt Zibét, quid tZbZ Zibet.fac, quo.niam pugnis plus uá-
Zes", le responde valiente Sosias; el dios se desespera, y le di ŝe:
"Tu me uíuus hodie numquam facies quin sim Sosia", y el escla^vo:'
le replica de forma muy bella, así: "Certe edepol tu me aZienabis
numquam quin noster siem". Porque, la verdad, si uno, por unas pa-
siones u otras, deja de ser quien es, vaga perdido y no se recono-
ce ni su sombra. Así es que Sosias, que es cabál y valiente, de-
cide ser ^s-i^as, aunque le rompan todos los huesos:
"Nec nobis prae-
ter me^d ^ aZiús quisquam et seruus Sosia / qui cum Amphitruone
hinc una ieram in exercitum" (v. 400-1).
Así es que Mercurio acude al consabido insulto para los
que no se avienen a las reglas: "Hic homo sanus non est" (402). Sp-
ĉias le devuélve el insulto e insiste: ",,.non sum ego seruus Am-
phítruonis sum; y enumera ante el dios todas las fatigas pasa-
das. Este no se inmuta y, haciendo ahora uso de sus poderes divinos,
vuelve a decirle (411): "Omnia emantitu's: equidem Sosia Amphi-
truonis sum", nárrándole con pelos y señales la travesía de Sosias
776
y Anfitrión. E1 esclavo, asombrado, vuelve a' sus dudas: "Egomet
L^1^'
^
mihi non credo" (416), y le hace muchas preguntas que el dios,
claro está, acierta.
Siempr^-han lierido nuestra sensibilidad esas trampas bur-
lonas con las que, désde Homero, los dioses zahieren las limitacio-
nes humanas, tratando como un pobre diablo a cualquier mortal por
muy héroe que se precie de ser. Pór eso el pobre Sbsias claudica:
"Argumerctis ^2eZt: aZiud nomen quaerundum est mihi^^(423). Todavía,
con una ingenuidad que haría sonreir.a los espectadores, le di-
ŝe esto: "Si t ĉ Sosia es, Zegiones éum pugnabant maxume, quid in
tabernacio fecisti?" , y el dios le enreda con historias de vinos
y batallas, y Sosias, cabal donde los haya, asiente (431): "Fac-
tum est iZZud, ut ego iZlic uini hirneam abiberim meri". E1 dios,
por fin, parece haber vencido: "Vincon argumenti^s, te non esse So-
stiam?". (v. 433), pero el esclavo todavía preguntá: "Tun negas med
esse?" (434), y entonces Sosias jura y perjura que él no miente,
que no sabe, que.nunca lo ha hecho ("Per Iouem iuro med esse neque
me faZsum dicere" , v. 435). Es entonces cuando, casi como un rayo,
cae sobre el escenario la potestad divina: "At ego per Mercurium
iuro tibi Iouem non credere: Nam -'^tiurato, sciv, pZus credet mihi
quam iurato tibi" (436-7). Y el pobre esclavo se derrumba. Aun así
gime todavía un instante: "Quis ego sum saZter^., si nan sum Sosia te
interrogo". Creo que, posiblemente, en ese momento, un prof^undo si-
lencio se extendería desde la escena al público, y un dolor indeci-
ble por la terrible respuesta del dios (439-440): "Vbí ego Sosia no•
Zim esse, tu esto sane Sosia. Nunc quando ego svcm, uapuZabis, ni
hinc abis, ignobiZis" . De nuevo la palabra temible. Sosias dirige
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al dios.una mirada más. Y otra vez se ve como^antc un espejo (442^,
^;9^- •.
especie de alucinación, que le hace palpar algo tangible: la puerta
de la casa de sus amos, queridá puerta que se abrirá para despertar-
le de su pesadilld y devolverle a la realidad. Pero el dios impla-
cable vuelve a impedírselo, y la escena acaba con la plegaria del
esclavo que es como un lamento por la identidad perdida (v. 456:
"Vbi ego perii? ubi inmutatus sum? ubi ego formam perdidi?").
Cabe esperar que fuertes aplausos acompañarían a este fi-
nal, y es de imaginar, también, que, ,presentados de esta forma am-
bos simiZes al público, dificilmente serían confundidos en ade-
lante por dicho público, aunque ambos se llamasen Sosia y mostra^
sen idénticas cicatrices.
Pasaremos a ver los restantes ejemplos, según la siguien-
te relación:
I Fórmulas^de anuncio y presentación de personajes que
sugieren la tipología en las obras plautinas
1-1 Fórmulas con deícticos solos
' 1-2 Fórmulas con deícticos más otras informaciones (ti-
po, tipo y nombre del personaje) ^
1-3 Fórmulas de autopresentación
1-4 Fórmulas de saludo de personajes.
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1-1 Fórmulas lingiiísticas con deícticos solos que hacen imaginar ti-
>« •
pología
Como ha ocurrido con la suplencia escenográfica de edifi-
cios por medio de deícticos solos, también en la sugerencia de per-
sonajes los estudiosos del tema (cf. H. Luchs, "Zu Plautus", págs.
278-80, y E. García Novo, op. cit., pág. 442), hablan de dichas ex-
presionés fundamentalmente en su función de presentadoras o anun-
ciadoras de los personajes de las obras, o acotan los deícticos
con una aclaración del nombre del personaje al que se está refi-
riendo. No es que opinemos que dicha acotación se deba considerar
errónea, pero sí que es una deformación del teatro moderno.
Creemos que algunas fórmulas lingiiísticas plautinas son, a veces,
equivalentes o sustitutivas de acotaciones, y, en todo caso que
dichas acotaciones sé desprenden del ŝontexto o de la situación y,
en algunos casos, la ambigiiedad es clara.
Pasaremos a explicar lo que ocurre en cada caso.
En Anf. 124 (prol.), Mercurio dice: "IZZa iZZum censet
uirum" . Marani en su comentario de la obra, pág. 41, dice: "Hay
una aliteración, de donde 'íZZum' _'Iouem' . Ussing ("Anfitrión",
pág. 22), dice: ^"Censet iZZa íttúm"; y Miiller: "Céfiset nunc .uirum':
La interpretación "íZZa" _ "Alcmena", "íZZum"= "Jĉpiter", no se ex
plica más que gracias a los versos anteriores (133-4), en donde el
dios ha dicho: "Memorat pater / meus Aclc^menae", e inmediatamen-
te después , los anafóricos "i Z Za ", "í Z Zum ".
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^n 2g; ^4.^ Sosiás dice al ver a Mercurio: ^Héá ŝr^ís Fz^c h^rno ... ". En
.^:.-.. ^..,
294, Sosias dice refiriéndose a Mercurio: " IZZie homo..." = 317 =
323 (creernos q^ue^=e,^-^_ todos^ los casos con un matiz despectivo) . En
335, Mercurio anuncia a Sosias y lo suple lingiiísticamente• de esta
f orma : "Optume eccum incedit ad me". ^:n 897, Alcmena^anunciá.y
hace imaginar lingizísticamente a Júpiter con un: "^S^>ed^2ccum ui-
deo qui me . r,n.is,e^^z^z arguit". A. Traina en "Comoedia..." pág. 57,
traducei'!Pero helo aquí".
En As. 151, el joven Diábólo anunĉia la entrada en .es-
cena de Cleereta con un: "Atque eccam inZecebra exit tandemu .
'272, Libanio dice refiriéndose a Leónidas: "IZlic homa.." = 288-.
En 413, Libanio diee: "Hic me moratust" y Ernout I pág. 123.,
traduce el "hic"; "Libanio señalando.al mercader", lo que tal vez
sea posible por el contexto, aunque también hay otros personajes
en escena. Én 679, Leónidas dice: "Age sis tu in partem nunciacm
hunc deZude atqué ampZexare hanc", y Ernout I pág. 123 , tradu=
ce el "hane!'como "la bella", refiriéndose a Filenio. En 686, Er-
nout acota el "nune istane'; con ún:"Señalando a Filenio". Lo misr.
mo en 830. ("háeé!' _ "Filenio" ) , .-^y 831 ("istanc" _ "Filenio" ^ . Todas
las acotaciones son posibles por el contexto.
En Au. 5 (prol. ), el lar dice: "Patri aataqu^ iam huius. ..;'
Scarano en su comentario de la obra(pág. 28), dice: "'Huius' ='Lur
clión;"', lo que es premátúr.p, ya , qu:^ en este momento de la obra
todavía no se sabe quién es "ese que.vi.ve ahí".
30 (prol.), el lar dice:^"IZZa iltum neseit neque ...", y Sca-
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xano (pág. 5.), aclara: '°'IZZa.' _ 'Fedria uírgo'ŝ ^ 'illum' _ ^..Licóni-
F^ ^'
des aduZescens "'• En 31 (prol.), el '.".eám" del verso lo acota
Scarano(pág. 30) como: "uirgo Fedria'; todo lo cual el lector no
ĉabe todavía,y téndrán que pasar unos cuantos versos para saber
el nombre de la hija "que tiene el senex que vive aquí", que ^es
la única información dada en el prólogo(v.23). En el v. 35 (pro^.^ ^
el "is ..,e,st" lo explica Scarano (pág. 30)', como: "Referido a Me^
gadoro"^;pero lo cierto^^s que no se aclara nada sobre el nombre y,,d
sí sobre el tipo,como veremos en sig•uientes apartados. En 36, el `
"iZZam stupr.auit", Scarano lo expliéa así:^^'IZZam' -'Fedria uir-
gd ŝ'.
En Bacch. 393, Mnesílbco 'anuncia la entrada en escena
de Filoxeno, y lo substituye lingizísticamente,con un: " Sed e,c^^um
uideo incedere", Sobre la seclusión de este trozo de verso (cf.
aparato crítico de Ernout II pág. 34), creemos que pueden haberse
interpolado los versos393 al 403, por un autor tal vez cristiano-
moralizante, y han desplazado al verso 404 (que sería 394 en la
versión original^; cf.la opinión de Lindsay). Plauto terminaría el
mónólogo de Mnesíloco con un: ^' ( 3^3 )".
..^=s^ed eccum ^aid^eo incedere
patrem sodalis et magistrum".
En^Cap. 2(prol.), proponemos la leccióri:"Sed iZZi"qui
astant ,,,", siguiendo la mutilada de los manuscritos, pues corao
dice Lindsay (Ernout II aparato crítico, pág. 92, y^nota): "'rni-
tium u^ér5u^ uidetur esse corruptum". De ninguna forma aceptamos:
"SadxZi" de Chauvin, y mucho menos ^la de Havet y Nougaret en su.
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la casa de Hegión, en.doride_pueden estar sentados los guardianes de
los prisioneros".
Para nosotros esto sería una expresión anafórico-presenta-
tiva del verso 1, referida a los dos hermanos cautivos, caracteriza-
dora además, para que el público los reconociera mejor. E1 verso,:•,^
pues, se^ traduciría: "Pero son aquellos que están de pie" (con un
gesto): "Ambos están de pie, no se sientan". Esta última parte po-
dría tratarse de una acotación de algún regidor de escena.
En el v. 10 (prol.), de nuevo el actor dice: "Patri huius-
ce", y Ernout (II, 92), acota el^verso: "Señalando a Filócrates".
En el v. 17, sobre el verso "huius patri", nosotros ob-
jetamos lo mismo que en el verso 10. En el v. 21 (prol.), el actor
dice: "Hic nunc", y Ernout (II pág. 73), dice: "'Hic' _ "Tíndaro" _
40: "Et hic...", y en el v. 48: "Itaque hi:'
En relación al verso 40, en el verso 38, y solamente aho-
ra, el actor aclara lo siguiente: "IZtic Y^ocatur Philocrates, hic Tym
c^arus" , y a partir de entonces, él juego deíctico puede ser todo lo
complicado que se quiera (v. 39^: "Huius iZlic, hic iZZius..." ), pe-
ro ya sabemos a quién se refiere cada uno de los deícticos solos.
En Cas. 163, Cleóstrata anuncia la entrada en escena de^
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I^irrina con un:"Atque eapse eccam egreditur foras". En 274, se su-.:^^, ^;.
ple lingiiísticamente a Calino con un:"Iam hic erit:' En 536, Cleós-
trata anuncia la.entrada en escena del senex Alcésimo así:"Sed ec-
cum egreditur senati coZumen ...". En 562, Cleóstrata anuncia la
entrada en escena del senex con un:"Sed eccum incedit".
En Cist. 782, el director de la compañía se despide del
público 'diciendo: "Ne expectetis, spectatores, dum iZli ..:' refi-
riéndose a los actores que han salidb ya de escena.
En Curc. 131, Palinuro dice, señalando a la lena,:. "Ecce^
_ autem bibit arcus'; En 455, Licón dice:"Atque eccum uideo", re-`
firiéndose al leno•
En E^. 101, Epídico suple lingiiísticamente a Estratipo-
cles con un:"Atque ipse iZZic est". En 435-6, Perífanes,al ver al
militar, dice: "Sed quis iZZic est quem huc advenientem...
En Menaech. 80, Menecmo I dice refiriéndose a Erotio:"Eáp-
se eccam exit:' En 98, el parásito.-'dice refiriéndose a su amo: !'Nam
iZlic homo....". En 125, Penículo.dice refiriéndose a Menecmo I:"IZ-
Zic homo se uxori...". En 357, Erotio, refiriéndose a Menecmo^
II (Ernout IV pág. 35), dice:"Sed ubi iZlest... atque eccum^. zti-
deo". En 567, el parásito refiriéndose a Menécmo I dice:"Atque ede-
poZ eccum,:' En 772,.é1 senex ,..,al ver.a su mujer, dice: "Atque ec-
cam eampsé..". En 888, el senex substituye lingiiísticamente al mé-
dico con un: "Atque eccum incedit:' En 992, el senex dice,refzrién-
dosé a Menecmo I:"Facite iZle homo iam...". En 1087, Mesenión dice
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refiriéndose a Menecmo I: "IZZic homo aut (est)...".
En Merc. 561, el senex Demifón anuncia la entrada en es-
cena de Lisímaco con un: "Atque eccum it foras".
En "Miles", G. La Magna se preocupa extensamente de la
aclaración de algunos deícticos solos que aparecen sugiriendo a de-
terminados personajes de la misma (pág. 51 ss.):
" Así en 121, Palestrión dice: 'Hic= 'PirgopolinicesT. En
efecto, el esclavo en un monólogo a modo de prólogo, está narrando
1as aventuras del 'miles' (v. 112: 'Coniecit in nauem miles...'):'
En 141, Palestrión sigue diciendo: "...quo nemo nisi eapse irifer-
ret" , y G. La Magna dice: "'Eapse'•: 'Ella únicamente'= 'Filoco-
masio', puesto que en el v. 140, se habla de: "Vnum. conclaue con-
cubinae quod dedit ':' En 243, el "eam" _ "Filocomasio" de de La Mag-
na, no lo admitimos hasta que en el verso 247 se explique: ".. et
Philocomasio id...". En 253, este autor acota el "hunc" como
"miZes" , y, efectivamente, así se deduce de un contexto en el que
lo que se pretende es engañar al soldado (250- 255). En 310, seyún
La Magna, al decir "hunc", Escéledro se señala a sí mismo. Y ya
Ernout (IV pág., 192), también lo traduce por: "A mí mismo". ^ 330,•
Palestrión, al ver a Filocomasio, hace imaginar lingiiísticamente a
este personaje, y lo anuncia así: "Quin domi eccam". En 334, Pa-
lestrión dice refiriéndose al esclavo Escéledro: "Meus iZZic homo
est" . En 348, G. La Magna considera el "hic" _ "Palestrión" e
"iZZi" _"Filocomasio", pero esto solamente es admisible
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po^^ el contexto. En 376, Escéledro pregunta ásombrado, al ver a Fi-
locomasio: ^Vnde exit haec?': En 483, Escéledro dice: "Certo iZZa
quidem... ", y G. La Magna asegura: "'IZZa' _'Filocomasio "', lo
que efectivamente se déduce del contexto. En 552, el que "haec",
supla a Filocomasio (G. La Magna), es un poco dudoso. Lo que di-
ce Escéledro es: "...sumí quam haec est atque ista hospita", es-
to es, compara a"esta" con "esa" (aunque, en realidad, solo hay
una mujér) y, no sabemos con qué criterios, G. La Magna decide que
"haec" sea Filocomasio. En 816, se puede admitir claramente el
"iZZum" como "Escéledro", puesto que el verso dice: "Sed iZlum ^^
cabo. I^eus, SceZedre...". En 908, Palestrión dice: "Atque
huius uxorem...", y el verso presenta problemas (cf. Ernout IV
pág. 233, nota 1), pero Ernout y G. La Magna traducen: "Huius" -
"de Periplectómeno". En 1045, el "iZZaec" puede admitirse como
"Milfidipa" por el contexto. En 1049, el "hui ŝ " , lo traduce G.
La Magna como: "Señalando a Palestrión". También Ernout IV, pág.
245, acota el mostrativo así: "Señalando a Palestrión". De todas
formas, el verso está deteriorado, y no queda muy claro para el
lector a.guien suple el "huic", aunque pudiera verlo el especta-
dor, ya que dicho personaje estaba en escena. En 1075, La Mag-
na comenta el "IZZi" como: "Ad AcroteZeutia", lo que es posible
por el contexto. En 1096, Pirgopolinices dice: "Prius haec in aedis"
y G. La Magná traduce el "haec" como "Acroteleutio". Creemos^que
hay que explicar que el miles se ha preguntado (v. 1095) qué va a
hacer con su amante Filocomasio ("...ut faciam de concubina" ),
y, a continuación, dice: "Prius haec in aedis recipi quam iZZam ami-
serim", y los dos señalativos hay que traducirlos: "Esta...aquella:
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En 1122, Pirgopolinices dice: "SpecuZare ut úbi iZZaec prodeat me
prouoces". En 1197, Palestrión dice: "Nam iZZum hinc sat scio". G.
La Magna considera al "iZZum" como "el miles", lo que es posible
por el contexto. En 121s, Palestrión anuncia la entrada en escena de
Acroteleutio con un: "Sed eccum ipsam". En 1281, Pirgopolinices
Palestrión anuncian la entrada en escena del joven Pleusicles,
esta forma: Py : "Sed quid ego uideo? / PA: Quid uides?" /^py : "Nes-
cioquis^ eccum incedit" . En 1310, Pirgopolinices anuncia la entra=
da en escena de Palestrión y Filocomasio con un:
"Eccos exeunt" .
En Most. 1127, Cal.idamates, al ver a Teoprópides (Ernout IV
pág. 77), anuncia su entrada en escena con un: "Atque eccum optume:'
En Per. 13, Tóxilo, al ver a Sagaristión, dice: "Quis iZ-
Zic est qui...", Y Sagaristión, al ver a Tóxilo, dice: "Quis hic
est qui..." . La aclaración de a qué personajes suplen los deícti-
cos, solo viene dada en el verso 14 . En 200, Pegnión presenta así
a Sofoclidisca antes de empezar el diálogo con ella: "Sed quis
haec est quae..." (la aclaración no se hace hasta el verso 201).
En 544, Dórdalo dice, señalando a Sagaristión (Ernout V, pág. 138):
"Hospes iZZe... ". En 739, Saturión dice, para anunciar la entrada
en escena de Dórdalo: "Eccum ipsum...".
En "Poenulus", A. Nucciotti, en su estudio de la obra,
pág. ls3 ss., hace el siguiente comentario de los deícticos solos:
"En 470, el leno Licón dice refiriéndose a Antaménides:
"Sed eccum
incedit". En lls9, Agorastocles dice: "Nunc demum ego cum iZZa fa-
buZabor Zibere", y Nucciotti aclara: "iZZa", refirieñdose a Adel-
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fasio. En 1325, Antaménides dice: "Et hunc sui fratris fiZium", y
Nucciotti añade que: "Con un gesto, Antaménides se señala a sí mis-
mo". En 1351, Licón dice: "...est./ Sume hinc quidZubet". Tanto Pduc-
ciotti (pág. 155), como Ernout (V, 253), insisten en que el leno
con este "hinc.", señala su propio cuello (no entendemos por qué
razón no podría ser otra parte del cuerpo).
^ En Ps. 132, Calidoro dice refiriéndose al leno: "Atque
ipse egreditur..." . En 381, Pséudolo, refiriéndose a Balión, di-
ce: "IZZic homo meus". En 592, Pséudolo, al ver a Hárpax (cf. Er-
nout VI, pág. 54), dice: "Sed hunc quem uideo?. Quis hic est qui
ocuZis meis ...". En 667, Pséudolo, refiriéndose al criado del mi-
les, dice: ".,.me iZZic homo". En 707, Calidoro hace imaginar lin-
giiísticamente a Pséudolo con un: "IZZic homo est". En 911, Pséudolo
, hace imaginar lingiiísticamente al sicofante Simias, anunciando su
entrada en escena con un: "Sed eccum uideo".
En Rud. 492, el leno Lábrax reta a Cármides a que dé la
cara así: "Atque eccum incedit..." . En 676, Tracalión, al ver a
Palestra (v. 677), dice: "Quid est?. Quae iZZaec oratiost?".
En 804-5, Démones sugiere lin ŝi^ísticamente a Tracalión con un:
"Ehem optime edepoZ eccum cZauator aduenit". En 1209, Démones
hace imáginar lingiiísticamente a Tracalión con un: "Atque optime
eccum exit...". En 1356, Lábrax sugiere al pescador Gripo y a Dé-
mones anunciando su entrada en escena, de esta forma: "Eccum exit
et ducit senem" . Según G. La Magna ("Rudens", pág. 168, nota):
"Eĉ ta forma 'eccum.. .' etc. viene probablemente de 'ecce hum' (forma
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arcaica y primitiva de 'hunc') .'ecce ham' (en lugar de 'hanc !) ,'ho ŝ '
'has',etc. Se utilizan para referirse a personas vecinas y visibles en
la escena: Las formas 'eZlum','e.ZZam;/ de 'em - iZlum,"em - iZlam.' que
anuncian a per.sonas lejanas o indican la dirección en la que se
encuentra una persona ausente o lejana'^
En Tri. 840a, Cármides anuncia la entrada en escena del
sicofante, con ^ el verso visto en el capítulo IV, pá ĉ ina . 57^ú^.`^ . En
1006, el senex Cármides,anuncia la entrada en escena de E ŝtás:imo
con un• "Sed quis hic est qui huc...incipit?:'En 1176, Lesbónico,
antes de empezar el diálogo con Lisíteles dice:"Quis homo tam tu-
muZtuoso sonitu,,,",
En Tru. 122, Astafio dice al ver a Diniarco:"Atque is
est"• En 320, Astafio suple lingiiísticamente a Diniarco anunciando
su entrada en escena, ^cf. Ernout VII,pág. 119), con un:"Séd eccum
odium progreditur meum", En 575,Cíamo, al ver acercarse a Fronesio
(Ernout VII pág. 136), dice: "Attat eccam adest propinque:' Enk en
su comentario (pág. 135), dice:"`Attat quisnam iZZic homost".Serún
P. Richter en 'Studia in priscos scriptores Latinos callata; ed.
Studemund, L^ág. 410: "Se utiliza la expresión cuando, de improviso,
alguien ve a otro que se acerca o que se aleja. Cf. Curc. 390:'Sa -
Zutat attat quem quaerebam: sequere me:" En 859, Fronesio anuncia
la entrada en escena de Diniarco con un:"Video eccum qui ta> mans
tutorem med
...". En 917, Estrabax se dirige a Fronesio que ^está ya
en escena, con un: "Sed eccam uideo':
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^ABLAS-RESUMEN SOBRE DEICTICOS SOLOS QUE SUPL'EN LING^YSTICAMENTE A
PERSONAJES EN LAS OBRAS PLAUTINAS
Para completar mejor lo dicho en págs. 777-787, in-
sertaremos aq^.^.í una relación tomada de diferentes edito.rPS ^e la obra
plautina, que interoretan una serie de deícticos solos c^mo sugerido-
rPs c'.e los c^.istintos persenajes.
En lineas generales , estamos de acuerdo con las acota^
ciones que hace Ernout a estos deícticos.
Qbra Versos. Deícticos Acotaoiones Autor
1- "Casina" 35 , "Ei" . "Lisídamo: .
Ernout
II,p..162




720 : "Hi" . "Personajes , pág. 202.
mudos acompa- ss.
ñantes."





2-"Cautivos" • 1 _ "Hos" "E1 director de Ernout
^
la compañía seña- II pág.





"Huius " "Señalando a Tín- pág. 92^..
daro". ^^ ^^
10 : • "Huiusce" • "Señalando a Fi-
lócrates"
^^ ^^
18 ; "Huius " "Filócrates".
^^ ^^21 ; "Hic" "Tíndaro".
pág.93.
35 : "Hisce" • "^autivos'.'
112 : "Is " . "Cautivos"
Ernout
926 : "Hunc" - "S.eñalando a
EStáiagino:. " - Il^pág•
141.
927 ' "Haec" • "Señalando a
Filócrates."










Obra Versos Deícticos Acotaciones Aut^or






















486 . "Hun ŝ " ^ "Curculio"
517 . "Hanc " = "Planesio"
Mónaco
518 . "Istam" ^ "Planesio"
199








663 . "Is^tanc "/'"hu"i^" ; ^^Los dos demos-
^ trativos expli-
can la coloca-
ción en es ŝena
de Planesio en
relaŝ ión a Terapontígono^:
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Obra Versos Deícticos Acotaciones Autor
3-"Curculio" : 671 , ^^Hanc" . "Cuatro per-


























Aceptamos las substituciones que de los deícticos hace Mónaco,pe-
ro no las indicaciones espaciales de los mismos,que requerirían no
solo él deíctico, sino alguna otra aclaración textúal^.
4- "Epídico" : 89 "Is " "Senex" Olivieri pág.
44.
90 • "Ipse" . "Estratipocles". Id. 45.
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Qbra Versos Deícticos Acotaciones Autior
"Epidico" . 90b "Is " "Estratipocles".: Oliveri p.
(Cont.) 4 5.
141 "Huic homini" pág. 54.
155 ' "IZZam" "Citarista". . pág. 57•
172. ' "Hanc" "Qitarista de
191 • "IZZum"
Perífanes". .
• "Estratipocles': : ^
pág. 58.
pág. 65.
193 ' "Ipse hi" "Los dos viejos" . Id.
248 , "Ad iZZas" "A las mujeres" • Id.
303 , "Huic" "Epídico" . pág. 85.
548: ' "Haec" "Señala a Fili-
pa" ; Id. pág.
131.
706 , "De iZZa" • "Flautista" . Id. pág.
152.
5)"Nienaechmi" 28 , "IZZum" . "El otro gemelo
41: "Huic...aZteri":
Sosicles".




42: "IZZius" : "De Menecmo",a Sosi- pág. 34.
^ cles".
46: "IZZum" • "E1 gemelo Menec- G.Gara^
mo I" vani p•
34.
67: "IZZi" "Menecmo.II" Id. pág.
36
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Obra Versos Deícticos Acotáciones
5)"Menaechmi": 108 . "Ad eum" "Menecmo I.'
. 336 . "IZle" : "Cilindro".
Id. . 777 . "ZZZe" . "Tu marido".
: 799 . "IZle" : "Tu marido".
:956 . "Hunc" . "Menecmo".
. rrls rr
6)"Mercátor" :557 :"Istaec muZiez": "Pasicompsa".: pág.l01.
:580 : "IZZi" . "De Pasicompsa": pág.lOb.
7)"Miles". . 88 . "IZZe" . . "Miles". . G.La Mag-
na,pág.48.









: 131 : "IZZum" , "Me^um enum''.






. 155 . "Ipse" ,
. 166 . "Huic" .
:199 . "IZZem" .
. 305 . "IZZi"
"E1 mismo Péeiplec-
tómeno en persona":pág.56.




Id. . 346 . "IZZic" . "Palestrión" . pág.87.
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Qhra Versos Deícticos=^
7)"Miles" : 365 . "Hic" .
427 . "Hunc" .
552 . "Hae^" .
586 . "IZZic" .
634 . "Huius" .
93d . "Has" .
933 . "Hanc"
970 . "Ab iZZo"






















Eá en escena", : pág.184..
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Obra Versos Deícticos









1379 . - "Ipsa"










: "La señora" . pág. 200
: "E1 soldado" : pág. 213.
: "Acroteleutio" : pág. 214.
: "Filocomasio" : pág. 216.
: "A Filocomasio": pág. 216.
: "E1 miles" . pág. 217.
: "De Acroteleutio": p. 234.
: "Filocomasio" : pág. 235
: "E1 soldado" : pág. 253.
. "Filematio" . ..B. Mosca,
Mostela-
. "Filematio" . ria, Sig-
. "Filematio" . norelli,
: "Filolaques" : Milán,1975
. "Filolaques" . en dis^
tintas no-
. Id. . tas,a es-
• Id• • tos ver-




9) "Persa" . 82 . "IZZam "
Id. ; 713 . "Hanc "
Acotaciónes Autor
, "Mi bella" ( Sti- : Ernout V
foclidisca). pág.l07.
. "Joven" . Id, pág.
150.
10) "Poenulus" : 7 . '=^natum , "Agorastocles": Nucciotti
hunc ".
pág. 15.
Id. , 100 •
"IZZe" •
"Licón" . Id. pág. 25.
Id.. , 159 . "IZZi" . "Lenoni" . Id. pág.31 .
Id. , 164 . "IZZam" : "Adelfasio" : Id. pág. 32.
Id. , 286 ."IZZa muZier"s "Adelfasio" :Id. pág. 48.
Id. : 649 . "Istunc" : "Colibisco sé-
, ñalando a Licón : pág. 90.
Id. : 771 . "Hunc" : "Agorastocles" : Id.^.pág•
106 .
Id. : Y097 . "Hic" : "Agorastoclés" : Id. 146.
Id. . 11^58 . "Cum iZZa" , "Con Adelfasio" . ^Id. pág.
, 153.
Id. : 1209 . "Hanc" : "Adelfasio" : A. Nucciotti
pág. 159..
11) "Estico" . 23 . "IZZum" . "Anti^ón"
Id. , 24 . "IZZe" :"Antifó.n" : E.d.ición de Pe-
Id. , 31 . "Ipsi" : "Epígnomo y Pan-: tersmann, rela-
„ „ filipo.Id. , 43 . IZli : tiva a estos





12) "Rudens" : 16 :
Id. . 19 .
Id. . 25 .
Id. . 55 .
Id. . 68 .
Id. . 74 .














"IZZe" . "Júpiter" .
. Id. .
. "A Júpiter" .
. "El leno" .
. "A Palestra" .
. "Palestra" .
. "De Demifón" . .
. "Démones" .
. "E1 leno" .
:"Palestra"
Id. :392 : "Ipse"
Id. :743 . "Hanc"
Id. :810 . "IZZi^









Id. :1083:"IZZi miserae":"i^ Palestra" .
Id.
Id. . 1110 . "Haec"
























pbra Versos Deícticos Acotaciones Autor
12) "Rudens"
(Cont.) :1138 . "Ista" . "Palestra". . G . La
Magna,
pág.145
Id. . 1259 . "Illic" . "Grípo". . Id. pág.
157 .
Id. . 1275 :"Eam" . "Palestra" . Id. pág.
159.
Id. :1278 : "Eampse" . "Palestra" . Id^:, pág:
159.
Id, :1357 :"Hic" ."Señala a Démones`!: Id. 169 .
Id. . 1378 :"Hic" . '.'Lábrax". . Id.pág.171
Id. :1381 :"Cum hoc":"Gripo señala a Dé-:
mones". . Id. pág.
172 .
Id. : 1388 :"Huic" :"A su amo Démones": Id. pág.
173.
Id. :1398 . "Isti" . "A Gripo". ^ . Id. pág.174.
Id. :1408 :"Pro iZZa:"Por Ampelisca" : Id. pág.174 .
13) "Trinummus": 328 ." IZZi" : Es pleonástico.














































1-2=1 Fórmulas lingiiísticas .sugerentes de tipología con deí^ti-
cos más tipo
Esta clase de expresiones las encontramos con frecuencia
en las diferentes obras plautinas.
Así en Anf. 497-8, Mercurio dice:"Amphitruo subditiuus
eccum ex'it foras / cum AZcumena uxore usuraria".
En Au. 29 (prol.), Mercuri^o dice: "Is ... aduZescens", y
Scarano pág. 30, aclara: "E1, el joven". En 185, Euclión,refirién-
dose al senex Megadoro, dice: "Iam tiZZic homo aurum scit...",
En 31 (prol.), Mercurio habla del veŝino de Euclión . Cf. lo dicho
en cap.:=lV, pág. 546, y en 34, vuelve a decir: "Et h.ic. .. senex" , en
ambos casos supliendo lingiiísticamente a Megadoro. En 35 (prol. ),
Mercurio dice: "...adulescentis iZZius", y Scarano^.(pág. 30) se
empeña en aclarar: "Licónides ".. En 37 (prol. ), Mercurio se refiere
ál senex Euŝ lión (cf. lo dicho,en cap. IIT, página 391.); Scarano
30• En 619, Estróbilo dice, viendo a Euclión: " Atque hic pater
est...huius erus quam amat".
En Bacch. 222, Pistoclero dice:"11iam.iam h ĉc adĉ er^tiet mi-
Zés... ^^ ‚ refiriéndose a Cleómacó. En 403-4, e.l adolescente Mnesí-
loco dice: "Sed eccos uideo incedere /patrem sodaZis et magistra-
tum" . En 534, Pistóclero y P•lnesíloco se presentan uno a otro di-
ciendo:"Estne hic meus sodaZis? / Estne hic hostis...^^-
^^i 568, Pistoclero dice, al ver a las dos hermana:^: " Duas ergo
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hic intus eccas Bacchides" , En 844, Nicóbulo pregur_ta a Crísalo:
"Quis iZZest ?", y el esclavo contesta:"Per tempus hic ...miZes".
En Cap. l, el director de la compañía , dice: "Hos qz.tios
uidetis stare hic captiuos duos", y EYnout;.(II pág. 92), se apre-
sura a acotar el verso , con un:"Señalando a Tíndaro y Filo-
crates ", lo que, en principio, parece prematuro, dado que la
suplencia e información de los personajes viene dada gradualmen-
te en las obras plautinas. En el v. 4, el mismo director de la com-
pañía, presenta y substituye lingiiísticamente al personaje princi-
pal de toda la obra, el senex Hegión,, con un: "Senex ... Hegio".
En Cas. 213, Cleóstrata,".señalando a Lisídamo que se
aproxima" ^acotación de Ernout II pág. 170), dice:"Vir eccum it"•
. En 227, Lisídamo dice ,_ "reparan ŝ^ ^_^ er^ la presencia de Cleóstrata^
(cf. Ernout II pág. 1/2).: "Ut ZZZi pZaceam;et pZaceo , ut uideor::
Sed uxor me excru.ciat... ". Para el verso 536, en donde se anuncia
la entrada en escena del senex, cf. lo dicho en la página 782.
En 581, Cleóstrata dice:"Verum hic sodalis tuos ,
amicus optumus'; refiriéndose al-senex Alcésimo , puesto que se
lo está diciendo al senex Lisídamo. En 796, Lisídamo dice: u.Sed
eccum progreditur... meus socius".
En Cist. 564, Fanó ĉtrata dice,refiriéndose a Selenio:
" Meretrix zZZa est". En 655, Lampadión dice, al ver_a Fanóstrata:
"Sed eccam eram uideo" .
En Curc. 110, Fédromo dice refiriéndose a la lena: "Sí-
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tit haec anus". En 277-8, Palinuro dice: "Parasitum tuum uideo
currentem" En 676, Terapontígono dice: "Sed eccum Zenonem meum:'
En 275, Palinuro dice refiriéndose a Curculio: "Estne hic parasitus
qui missust in Coriam?".
En Ep. 202, Epídico dice: "Sed,ere, optuma/ uos uideo...
opportunitate ambo aduenire" . En 394, Perífanes dice: "Sed meus
sodaZis` it...". En 563, Perífanes dice: "Domi meae eccam saZuam
et sanam:' En 573, Filipa dice al ver a Acropolistis (Ernout III p.
155): "Quis istaec est quam tu oscu^Zum mihi ferre iubes?^ y Perí-
fanes contesta: "Tua fiZia". En 620, Epídico dice refiriéndose a
Telestis (cf. Ernout III pág. 158): "Sed quis haec est muZi.ercuZa,"
y en 621, Estratipocles le contesta: "Hic est danista, laaec iZZa
est autem quam..:' En 641, Epídico, "señalando a Estratipocles que
se acerca" (Ernout III pág. 160), dice: "Ego sum et istic frater
qui te mercatus<t^ tuus". Desde luego, el verso está muy deteriora-
do, pero es aceptable la acotación de Ernout.
En Merc. 271, el senex Demifón suple lingiiísticamente y
anuncia la entrada en escena de Lisímaco. Cf. cáp. I, nág : 3 3 y: cap .
IV,.pág. 550. En 329-30, Demifón dice al ver a Carino: "Sed optu-
me gnatum meum uideo eccum': En 366, Carino aborda a Demifón de
esta manera:"Meus pater hicquidem est quem uideo:' En 747, el coci-
nero dice al ver a Lisímaco: "Sed eccum qui nos conduxit senex",
y el senex, a su vez, dice, al ver al cocinero: "Ecce autem perii/
coquus adest". En 753, el cocinero dice a Dórdalo: "Haecin tua
est amica...".
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Cf. E. P. Mórris en "Sentence question in P^lautus and Terence",
A. J. of Ph. X, 1889 , pág. 417 ss. (pág. 428), quien dice: "Son
fórmŝlas en.for.ma de sóliloq ŝio, que suplen un parcial reconoci-
miento del personaje que entra en escena". En 866, Eutico dice al
ver al joven:"Estne iZZic Charinus?". En 961, Lisímaco anuncia
la entrada en escena de Eutico con un:"Sed exeuntem fiZium r^ideo;'
En Mil. 88, Palestrión en una especie de prólogo de
la obra, dice refiriéndose a Pirgopo,linices: "IZZest miZes meus
erus "• En 155, Palestrión anuncia la entrada del senex. Peri-
plectómeno en escena así: "Hic iZZest Zepidus quem dixi senem";
en 167, Palestrión vuelve a decir: "Ita hic senex...", En 416-17,
Escéledro pronuncia la fórmula más.completa de suplencia ling ŝís-
tica de la concubina así: "Haec muZier...estne eriZis co'rccubina/
PhiZocomasium an non est ea ?". En 789r Periplectómeno dice:
"Habeo ecciZZam meam cZientam,.meretr.icem^aduZescentuZam", En 901,
Periplectómeno presenta a Palestrión como: "Hic noster architec-
tust " (lo que puede significar que el papel de Palestrión
pudiera ser Plauto mismo). En 1216, Milfidipa dice a Acroteleu-
tio : "Era, eccum praesto miZitem" . En 1283, Palestrión dice :
"NaucZerus hicquidem est".
En Most. 83 Grumión dice , al ver al joven Filolaques :
"Nam eccum erilem fiZium / Video"• En 310, Filolaques dice, al ver
a Calidamates con la cortesana Delfio: "Sed estne hic meus soda-
Zis, q,,^i huc incedit cum axnica sua?^'^, En 537, Tranión presenta al
u^surero con un verso deteriorado ( casualidad que parece repetirse
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dn este tipo de presentaciones del personaje) así: "Danista adest"•
En 611, Tranión dice: "Pater eccum aduenit peregre..." . Según Son-
nenschein en su comentario al verso 496 de "Mostelaria": "'Ecce'
se utiliza en Plauto: a) con un acusativo (v. 83), b) absolutamen-
te en expresiones como 'ecce autem perii "'. En 952, Pinació^.
dice: "Senex hiceZZeborosus est certe", refiriéndose a Simón. En
1063, el esclavo Tranión dice: "Erus meus hic quidem est:' En^1120,
Tranión, al ver a Calidamates, dice: "Sed eccum tui gnati sodaZem:'
En Per. 83 Tóxilo dice al ver a Sagaristión: "Sed eccum parasitura:'
En 544, Dórdalo dice, señalando a Sagaristión (Ernout V, pág. 138
y acotación al verso 544): "Yicinest?". En 741, la joven dice: "Pa-
ter hic meus est ".
En Poe. 83-35, el actor que recita el prólogo, dice: "Sed
iZZi patruo huius Qui uiuitsenex", que es una expresión retorcida
en lugar de: "IZZi seni, quz uiuit". En 89, el mismo actor dice:
"...si Zenost ho.mo" . En 1116, Hanón, al ver a sus do ŝ hijas Adel-
fasio y Anterástile, a las que acaba de reconocer, dice: "Haecine
meae sunt fiZiae?': En 1259, Agorastocles, refiriéndose a Hanón,
dice: ĉ'Vt hic pater est uester. .. ".
En Ps. 1137, Balión llama al joven así.: "Heus aduZes-
cens, quid istic..." .
En Rud. 80 (prol.), el dios Arturo dice: "AduZescens huc
iam ad^eniet". En 99, Esceparnión dice: "Quasi me tuum esse ser-
uum dicas...". En 450-1, Ampelisca dice: "Sed qui ego miser,a
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uideo? • Meum...." . En 705, Tracalión presenta y anuncia la entra-
da de Démones en escena con un:
",^ed optume eccum exit senex pa-
tronus mihique et uobis". En 1052, ^1'racalión pregunta a Démones:
"Tuusne hic seruus est?". . En 1356, Lábrax anuncia la entrada en
escena deloescador Gripo y Démones . Cf. lo dicho en..^la "págin^
736.
^ En Stich. 196, Crocotio dice, refiriéndose a Gelásimo
(cuyo nombre no se revelará hasta el v. 457, siguiendo esa gráda-
ción.de dibujo del personaje con substitución^lingiiística en Plau-
to): "Hic iZlest parasitum". En 711, Sagarino dice: "Modo nostra
huc amica accedat':
En Tri. 17, (prol.), Miseria dice: "Senes qui huc ue-
nient, i rem uobis aperient. Huic Graecé nomen et Thensauro fabu-
Zae". En 622, Estásimo dice:
"Sed generum nostrum ire ecctiZZum ui-
deo cum adfui suo;' cuando ven que entran en escena.Lesbónico y Li-
síteles.
En Tru. 530, Estratófanes dice refiriéndose a dos perso-
najes mudos:
"Adduxi anciZZas tib2 eccas^x ^S>uri ^a> duas:'
En Vid. 72, se anuncia al joven así: "IZZic est adules-
cens ".
Otro recurso dramático utilizado para "presentación" de
personajes sin anuncio previo, es la introducción de dichos per-
sonajes en escena por su nombre, lo que supone, por otro lado, in-
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formar del papel (o papeles) que desempeña eñ la obra (cf. M. Key,,
Introduction of Characters by Personal Names in.Greek and Roman Co-
medy Univ. of Chicago, Diss. 1916, pág. 93 ss.).
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1-2-2 Fórmulas lingiiísticas que sugieren tipología con deícticos
más nombre del personaje
Encontramos esta clase de expresi.ones en:
Anf. 26 (prol.) Mercurio dice: ",,,iZZe cuius huc ^ussu
uenio Iuppiter'; Marani, en su edición de la obra (pág. 32), co-
menta el verso así: "'Huc' significa 'aquí' (con un gesto) so-
bre el palco dispuesto para recitar el prólogo". 'IZZe ... Iup-
piter' _ 'Aquel Júpiter', o sea el actor que hace el papel de Jú-
piter". Ussing (comentario a"Anfitrión", pág. 12), en su nota al
verso, dice: "'IZle Iuppiter ', el actor que hace el papel de Jú-
piter. Es el primer actor, y además, parece que solía ser también
el 'dominus gregis', puesto que a éi se le imputaba sobre todo si
la obra complacía o no". En 88, el mismo Mercurio dice: "Ipse...
Iuppiter'^ y Marani, en su edición de la obra (pág. 38), comenta:
"no presentativo, sino equivalente a: 'Júpiter en persona "'. En
120, el ",.,est eccum Iuppiter", lo comenta Marani ( pág. 40), co-
mo: "Ese mismo (de 'ecce• y éurrf) . En el lenguaje familiar 'ecce'
y los pronombres 'is; 'iZZe', 'iste', forman una sola palabra. La
misma construcción se encuentra en: Ep. 608: 'Sed eccum incedit Epi-
dicus', o en E^. 186: 'Sed eccum ipsum conspicor "'. En 497, Mer-
curio dice: "Amphitruo subditiuus eccum exit foras". En 1005, Mer-
curio dice: "Sed ^eccum Amphitruonem...".
En As. 585, Libanio dice: "PhiZaenium estne haec quae
intus exit ".
En Au. 37-8 (prol.), Mercurio dice: "Sed hic senex iam
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ŝ Zamat,... ". En 473, Euclión, que da su hija a Megadoro, dice:
"Sed Megadorus meus adfinis eccum incedit a foro"• En 728,. Licó-
nides , antes de iniciar el diálogo con Euclión, dice:"Atque hic
quidem EucZio est". - En Bacch. 611, Pistoclero dice:: "MnesiZo-
chus eccum maestus progredtitur foras". En 639, Pistoclero ,diee:
"Tuam coptiam eccam Chr.ysalum uideo". En 774^ Ivicóbulo dice:
"Atque hic quidem opinor , ChrysaZus <.t>" •
En Cap. 788, Hegión dice: "Sed ErgasiZus estne hic pro-
cuZ quam uideo?".
' En Cas. 272, Cleóstrata dice a Lisídamo:"Vis tuis Cha-
Zinum huc euocem uerbis foras?". En 308, Lisídamo dice: "Se<i pro
greditur optume eeeum OZympio". Pára Cas. 350, cf. lo dicho.en el
cap. III, pág. 394.
En Mil: 169, Periplectómeno dice: "Estne aduorsum hie
qui aduenit PaZaestrio?", y Palestrión contesta: "Quid agis,Pe-
ripleetomene ?". En 181, Palestrión presenta a F'ilocomasio...Cf..-cap.
II, págs. 145-6, 193 . En 319, ^Palestrión dice: "PhiZocomasium
eecam domi ... ". En 540-1, Periplectómeno dice:"Sed eecum egre-
ditur. PeripZeotomene,. te opsecro". En 1290,e1 joven-Pleusicles '
dice: "Sed eccum PaZaestrionem...". Según G. La Magna, la presen-
cia de Palestrión y del miles interrumpe la reflexión que Pleu-
sicles está haciendo consigo mismo .
En Most. 363, Filolaques presentia a Tranión. (Cf.
lo dicho en cap. III.^^pág. 501).
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En 1120, Tranión dice:":.. huc incedere CaZZidamatem "^,
En Per. 201, Sofoclidisca dice:"p^egnium, hic quidem
est" y, a su vez, Pegnión dice:"SofocZidisca haec..." .
En 309 Tóxilo dice al ver al parásito: "Sagaristio hic quidemst:'
En 789-90, Dórdalo dice:"Dordalus hic quidemst".
En Poe. 90- l, el actor que recita el prólogo dice:
"Quid id sit hominis, quoi Lz^co nomen siet".




En Rud. 148, Démoraes dice: ."... quid. iZZuc est; Saga-
r.i^st..io,".^ .En- 334, y médiari^te úriá presentación alternativa. de un
p.^r.sonaje a otro, dice Tracalión: "^stne AmpeZisca haec..?", y
Ampelisca dice a su vez: "Estr^e hic TrachaZio..:^'. En 844, Lá-
brax, "viendo a Pleusicles" (acotación de Ernout, vol. VI pág.
164, que nos parece superflua,. ya que la fórmula por sí sola no
necesita otra aclaración)., dice': "PZeusidippus eccum adest")..
En Stich. 464, Gelásimo dice: "Epignomus 3^ic quidemst,
qui astat ", En 582, Gelásimo dice: "Sed uideone ego.PamphiZippum
cum fratre ^ E>pignomo ?'; Cf ^ Eur:. Hipp. 51 : ^g^ ŝ^' Ét QOp^ Yj^p tiav
Sé na^óa ®^Q^^S QTE^xo^,^a. En 644 , Estico dice: ", ,, qui pro-
uiso Sagarinum ".
En Tri.401, el senex dice: "Ipse exit Lesbonicus... :'
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^n 432, Lesbónico dice al ver a Filtón: "Estñe hic PhiZto qui ad-•
uenit" . Lo mismo ocurre en Terencio, Ad. 78, 438, Andr. 80, Eun.
848, 947, Ph. 740. En 749, Calicles dice: "Ipsum adeam besboni-
cum ".
En Tru. 122, Astafio pregunta: "Diniarchusne iZZic est?:'
En 499-500, Fronesio dice: "Vide quis Zoquitur...mea Phronesium" ,
y Astafio contesta: "Tibi adest Strátoplzanes:' En 503, Estrató-
fanes dice: "Euge, Astaphium eccam it mihti aduorsum" .
1-2-2-1 La fórmula substitutiva "quid est tibi ^ei^ no-
men?"
Incluimos en este apartado^una expresión lingiiística que
es una variante de la anterior, en donde la sugerencia del nombre
del personaje se hace con esta pregunta de un actor a otro. Gene-
ralmente se contesta el nombre, pero otras veces no. La relación de
ejemplos que damos a continuación es de Enk, en su edición de "Mer-
cator", pág. 109.
En Anf . 332, Sosias dice á Mercurio: "Mihi certo nomen
Sosia est" . En 364, Mercurio pregunta a^sias: ^^Quid nomen tibi
est?" , y Sosiascontesta: "Sosiam uocant Thebani.. ." .
. En Cap. 285, Hegión pregunta el nombre.de un personáje
sin papel en la obra, y dice: "Quid erat ei nomen?". En 983, Fi-
lócrates preaunta a Estálagmo: "Quid erat ei nomen?", y Estálagmo
le contesta: "Paegnium uocitatus",. refiriéndose también a otro
personaje que tampoco interviene en la obra.
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En Cist. 772-3, r^anisca pregunta a Halisca: "Se^z quid eat
nomen tuae / Do^rinae?", y,Halisca contesta: "MeZaenis".
En Menaech. 341, Mesenión dice: ",,, quid ei nomen siet:'
En 498, Menecmo II pregunta al parásito: "Responde, aduZescens,
quaeso, quid nomen tibist?". En 1131, en el momento del reco-
nocimiento, Menecmo I pregunta a Menecmo II: "Quid erat nomen nos-
trae matri?".
En Merc. 516, Lísímaco pregunta a Pasicompsa: "Quid nó-
men tib2 dicam esse?;' y Pasicompsa contesta: "Pasicompsae" .
En Most. 661, Tranión dice: "Sed nomen domini quaero
quid siet ".
En Per. 623, Dórdalo dice a Tóxilo: "Quid nomen tibist?:'
En Ps. 636, Hárpax dice: "Sed quid est tibi nomen?" ,
y en 653, Pséudolo pregunta a Hárpax: "Sed quid est tibi nomen?".
y Hárpax contesta:• "Harpax" . En 744, Pséudolo pregunta a Carino:
"Sed quid nomen esse dicam eŝo, isti seruo?" ĉ y'Carino contes-
ta: "Simiae". En 977, el leno pre ŝunta a Sira: "Quid est ei homi-
ni nomen ?" , y Sira contesta: "Leno Ballio".
En Rud. 1160, Démones pregunta a Pardalisca: "Dic, in
^nsicuZo nomen est paternum?", y Pardalisca dicei^ "DaedaZis".
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En Tri. 889, Démones pregunta al sicofante: "Quid es ti^-
bi nomen, aduZescens?".
1-2-3 Fórmulas lingiiísticas substitutivas de tipología formadas por
deícticos más tipo y nombre del tipo
En Anf. 1075, Bromia ve a su amo y dice: "...Amphítruo
hic quidem erus meus".
En Cap. 169, Hegión dice: "Nam eccum hic c,aptiuom :adu-
Zescentem AZeum".
En Most. 560, el usurero dice: "Sed Phi,ZoZachetis ser-
uom eccum Tranio". En 686-7; Trar.ión dice, anunciando la entrada
de Simón en escena: "Optume eccum aedium dominus foras/ Simo...".
En Per. 271, Sagaristión anuncia la entrada en escena del
esclavo Pegnión con un: "Sed Toxili puerum Paegnium eccum". En 845,
Sagaristión dice: "Hicin DordaZus est Zeno...".
Para Ps. 410-11, cf. lo dicho en el capítulo I, pág. 47.
En Rud. 897, el senex Démones dice, al ver al pescádor:
"Sed Gripus seruus noster...". En 1174, Démones dice a Palestra:
"...et mater tua _eccam hic... DaedaZis"
En Stich. 270, Gélásimo dice: "Sed eccum Pinacium eius puerum:'
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En 527,Epi^gnomo dice: "Sed eccum fratrem PamphiZippum" , y Peters^
:.^ •. ^
mann en su comentario de la obra, pág. 173 dice: "'Ecce' y'ec-
cum', corresponden a un 'uide: Aquí con acusativo de exclamación
(cf . Stich. 270, ^P.mph.. 1005, Curc. 676 etc.) , pero 'eccum' puede
aparecer con independencia de esta construcción al principio o en-
tre una frase. (Cf. Ter. Ad. 792 ss.: 'Eccum adest commuñis corrup-
teZa nostra Ziberum'; Mil. 1281: 'Nescioquis eccum tincedit'; y
en SticM. 536: 'Apud nos ecciZZam festinat' etc., cf. Ho^mann,
'Umgangsprache', pág. 34)". -
En Tru. 93-4, Diniarco anuncia la entrada en escena de
la meretriz con un: "Sed haec quidem eiius Astaphium est an¢iZ-
Zu Za ". _
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1-2-4 Fórmulas lingiiísticas sugerentes de tipología con "Heus" /
ŝrEu ŝŝ
Citamo ĉ áquí una serie de expresiones en las que median-
te la llamada a de un personaje a otro en escena, se determina a
dicho personaje y se informa del nombre del mismo. No hay mostrati-
vos en el sentido propio del término, pero consideramos que la ex-
clamación "Heus" /"Su". y algunos imperativos, representan a di-
chos deícticos. Encontramos las fórmulas en:
Para Cap^ 977, cf. lo dicho en el cap. III, pág. 469.
En Curc. 276, Filolaques dice: "Heus; Phaedrome, exi".
En Most. 260, Filolaques dice: "Eugae pZaudo Scaphae'.'
En 339, Calidamates dice: "E^, PhiZoZaches".
En Pér. 459, el esclavo Tóxilo llama a Sagaristión. Cf.
cap. III, pág. 474, párá el v. 725, cf. cap. III, pág. 474.
En Rud. 97, Démones llama al esclavo con un: "Heus, Sce-
parnio". Para el verso 481, cf. capítulo rI^, página 328. .
En 677, Tracalión^dice: "Heus, PaZaestra!":
En Stich. 150, Panegiris dice: "Eho, Crocotium!;'
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1-3 Fórmulas sugerentes de tipología medianté la autopresentaciá^n
.^d-'.
de personajes
Encontramos en Plauto una serie de expresiones en las que
el personaje gue entra en.escena se autopresenta a los espectado-
res describiéndose él mismo con dichas expresiones.
Así en Anf. 53 (prol.), Mercurio dice: "Deus sum". En 323,
Antrax pregunta por el cocinero, y este se autopresenta con un: "Sic.
sum, ut uides:' En 347, Sosias áice: "Huc eo, eri sum seruus" = 3^56.
En 379, Mercurio dice: "Ego sum, non tu, Sosia". En 607 (cf. Sedwick,
"Anfitrión...", en su comentario al verso), Sosias dice a Díercurio:
"Egomet memet, qui nunc...".
^ En 956, Sosias dice: "Am^*^hitruo, assum" , en correspon-
dencia con la noticia dada por su dueño en el v. arit:erior: "Exit Stisiá:'
,Pero uno de los pasajes que mejor explican este modo de participa-
ción de un personaje, es el de Anf. 1021 ss. En él, Mercurio desde
lo alto del tejado (Ernout I pág. 66), ve acercarse a Anfitrión ^y
le pregunta: '!Qúis ad foris est?", y Anfitrión le contesta: "Ego
sum". E1 dios no se achica, y vuelve a preguntar: "Quid 'ego sum'?;
y Anfitrión cóntinúa respondiéndo-le: "Ita Zoquor:' En 1077, Bromia
se autopresenta a Anfitrión como: "Tua Bromia anciZZa". Ussing en
su comentario de la obra, y en relación a este verso, dice: ''FSte
orderi de'palabras era usual entre los romanos. Cf.^ Bacch. 342= 823:
'Meus MnesiZochus fiZius', Cap. 867: 'Tu^^m StaZagmum seruom'. Cas.
711: 'Nostro OZr^mpioni uiZZico', Cist. 374: 'Mei Lampadisci serui'
Poe. 170:'Tuus CoZZz^biscus nunc in urbest úiZicus' ; cf. Cic. Mad-
vig Opusc. I, p. 170, Arch. 3, 6: 'Eius pro fiZio', Brut. 26, 98:
'Cuius Caio fiZio', add. Nat. deor. III, 15, 89".
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En Bacch. 791,Crísalo dice: ",^cio, ^ me esse seruum".
En Ca^. 835, el senex dice:"Hegio sum".
En Cist. 283, el esclavo dice a Alcesimarco:"Ecce me".
En Curc. 163, Planesio dice: "Sisto ego ... med'; y Fé-
dromo responde ( 164): "Assum". Traina en "Comoedia..." 69,conside-
ra el pasaje como paródico de la lengua jurídica: "Fédromo responde
así porque el acusador que no se presentaba a^juicio, perdía la
causa. 'Adsum'y 'Absum' son verbos técnicos, cf. Cic. Cat. 2, 98:
'Citatus accusator... non adfuit ... Etenim si posset reus absente
accusatore damnari ...'" .. En 419-20, Curculio pregunta a Licón;
"Quaero ,tune is e^,Lr^co trapezita?", y Licón contesta: "Ego sum".
En Ep. 201, Perífanes dice: "Ego sum Periphanes ".
En Menaech. 294, el cocinero dice a Menecmo II: "CyZin-
drus ego sum ".
En Merc. 132, Carino se autopresenta ante Acantión con
un: "Ecce me, Acanthio... ".
En Per. 726, Saturión dice a Tóxilo:"Ecce me".
En Rud. 415 , Escéledro pregunta que quién golpéa la puer-
ta de su casa, y Ampe_t,isca contesta: "Ego sum". En 1056,TracaliQ^i
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contesta a la pregunta de Démones con un: "Égo sum". En 1174,
Démones dice a Palestra:"Ego sum Daemones:'
En Stich. 330, Panegiris pregunta al esclavo que ha gol-
peado la puerta: "Quisnam hic Zoquitur tam prope nos?", y Pinació
contesta: "Pinacium".
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1- 4 Fórmulas lingiiísticas que sugieren tipología mediante el sa-
^:.-
ludo de actores
Otra de las formas con las que se perfila lingiiísticamen-
te a los personajes que intervienen en las obras, es con el saludo
de dichos personajes. (Cf. M. Forberg, De salutandi formulis plaue
tinis et terentianis, Diss. Weich. 1913, y E. Feyerabend, "De ver-
bis...", pág. 67 ss.; sobre "s:aZue." cf. Brinkhoff, :Woordsp^lánj
bij Plautus,. Diss. Nijmegen, 1935, pág. 76.
Las fórmulas se diversifi ŝan de la siguiente forma:
33)
1-4^1 "SaZue" más tipo.
1-4-2 "Sa<Zue.'.' más nombre del personaje y variantes.
1-4-3 "SaZue" más tipo y nombre del tipo.
1-4-4 Fórmula "sed quid uideo" más nombre del per-
. sonaje (o del tipo) y variantes .
1-4-1 "Salue" más tipo
En Anf. 676, Anfitrión dice a Alcmena: "Amphitruo uxo-
rem saZutat Zaetus speratam suam" que, según Forberg, op. cit.,pág.
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-^10 , es un saludo nc^patpaYwSov.
En As. 619, Leónidas dice a Libanio: "Ere, saZue';
En 911, Argiripo^dice a Artémona: "Mater, saZue';
En Bacch. 587, el parásito dice: "Adulescens, salue,.,"
En 775, Nicóbulo dice a Crísalo: "Bone serue, saZue".
En Cap. 1006, ; Hegión dice; "< 0> saZue, exoptate gnate
mi", refiriéndose a Tíndaro.
En Cas. 724, Lisídamo saluda a Olimpión con un;.
uir, salue ".
" Bone
En Cist. 723, Halisca dice a Fanóstrata: "<0 > mi homo
et mea muZier, uos saZuto':
En Curc. 455, Licón dice: "Leno^ saZue': En 641, Pla-
nesio dice: "Frater mí, saZue".: En 657, Terapontígono dice a
Planesio: "SaZue, mea
"Frater mi, saZue"
soros^ ", y esta contesta al miles ( 658)::
En Ep. 649, Te.lestis dicé a Estratipoc.les: "SaZue; f,ra-
t e r ".
En Menaech. 1031, Mesenión dice a Dienecmo I:; "SaZue,
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mi patrone". En 1065, Menecmo I dice a su hermano: "0 aduZescens,
sa Zue :'^ En 1125, Menecmo II dice refiriéndose a Menecmo I: . "M i
germane genuine frater, saZue". En este tipo de fórmulas de saludo
en las que parecé ún pósesivo, se da la coincidencia de que perte-
necen al momento de :1a anagnórisi ŝ4^ En 1133, Menecmo
_.II dice:
"Frater, et tu", contestando así al saludo de su hermano.
. En Mil. 1382, el esclavo saluda a Pirgopolinices con un:
"SaZue, uir Zepidissime".
En Most. 347; .Calidamátes di^e-a su ^padre:-
.!'VaZeat pa-
ter". Sonnenschein en su comentario de la obra, y en relación con
este verso, compara con Anf. 928 y Hor. Epist. II, I, 180. En el
, verso 746, Tranión dice a Simón: "Patrone, saZue".
En Per. 204, Sofoclidisca saluda:. a Pegnio con un:
"Paegnium, deZiciae pueri, saZue': Ussing en su comentario de la
obra ( pág. 191), remite al verso.470 de As.: "Nimis iracunde: non
decet superbum esse hominem seruum" . En 579, Dórdalo dice:
"SaZuus sis,.aduZescens" . En 739, la Nuirgc" dice a Saturión:.
"Sa ĉ úe inuZtum, mi pater^^, Según Forberg, op. cit. pág. 8 ss. :
"La 'uirgo ^a.9^^^x^S, saluda así a su padre,a ^uien espera-
ba con mucho deseo". Acertado comentario,ya que este tipo de fór-
mulas se emplean ligadas a matices psicológicos de la acción.
S^aturión contesta (740):
"SaZue, mea gnata". En 791, Tóxilo dice:
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s:DordaZe, homo Zepidissume, saZue".
^^
En Poe.^- 685-6, Licón dice: "Hospes hospitem / saZutat" .
En 751, Agorastocles dice a Licón: "SaZuos s.is, Zeno" . Más ade-.
lante, en 1050, Hanón dice a Agorastocles: "0 mi hospes, saZue mul-
tum" . En 1076, Agorastocles dice a Hanón: "Mi patrue, saZue" _
1158. En 125a-60, Adelfasio saluda a s ŝ padre con iin: "SaZue, ins-
perate nobis % pater..:". Nucciotti en su coméiitário al verso, pá ĉ .
^165, dice: "Adelfasio parece muy fría en su demostración c^e á^legr-ía
por el reen‚'uentro can su padre", En 1307, Hanón d.ice a Antaménides:
"AduZescens, salue". Nucciotti en su comentario pág. 165, d•ice:
"Nótese la entomación burlona del saludo de Hanón".
En Rud. 103, Pleusidipo dice a Démones: "Pater, saZueto."
En 262, Palestra dice a Ptolemocracia: "Iubemus te saZuere, mater",
y esta contesta: "SaZuete, pueZZae" . En 416, Ampelisca dice a
Esceparnión: "Salue, adoZescens", y Esceparnión contesta: "Et tu
muZtum saZueto, aduZescentula". En 1052, Gripo dice a Démones:
"0 ere, saZtce". En 1173, Démones dice a Palestra: "Filia mea,
saZue...^^. y Palestra responde (v. 1175): "SaZue, mi pater ins-
perate". En 1303, L^brax dice a Gripo: "AduZescens, salue".
En Sti.ch. 90, Pánfila, al ver a Antifón dice: "SaZue mi
pater". Petersmann en su comentario de la obra, pág. 109, di ‚ e:
"La fórmula usual en Plauto es, la mayoría de las veces, solo 'Pa-
ter' (76 veces), frente a 'mi pater' (15 veces), o 'pater mi' (3
veces ). Sobre 'mi pater', utilizadQ por dos personas ccuno en
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nuestro pasaje, cf. Poe. 1277, 1294, 1329 ( Adelfasio y Anterásti-
`^fi
lis). Cf., sobre el tema, Koehm, Altlat. Forsch. 179 ss. Y para
rechazar este saludo por algún motivo psíquico del actor sal•udado
(aquí malhumor dél-padre al contestar a sus hijas), cf. 91:'Sa^t es^
osculi mihi uostri', ^i'ru. 259: 'Sat mihi est tuae saZutis; Cf.
Men. Sam. 128 ss.: ga^pE µot, lt&tiep ^^^ xai. Qv Y'^ Y Austin con
otros ejemplos paralelos".
En Tri. 48, Calicles dice a Megarónides: "0 amiee, salue:'
En 1072, Estásimo dice a Cármides: "Ó mi ere ,exoptatissime,. salue!-:'
En 1163, Lisíteles dice, refiriéndose a Cármides y Calicless "Qh
saZuete, adfines méi". En 1180, Lesbónico dice: "0 pate^, pat8r my,^
saZue". Este tipo de fórmulas se encuentra también en ^Terencio:
Andr. 721, Phorm. 1005, Ad. 336, y.Afranio, según dice Forberg, op.
cit. pág. 9 ss., y añade este autor: "En Terencio, la fórmula de sa-
ludo usual es 'saZue', unida a alocuciones, pero con mucho más
agrado utiliza el saludo si la alocución es el pronombre 'mi' : Hec.
455, Phorm. 254, Eu. 455".
1-4-2 "SaZue" más nombres propios y variantes; "Di te ament"
En As. 623, Libanio dice "avanzando hacia Filenio" (Er-
nout I, pág. 120): "PhiZaenium, saZue".
En Au. 182-3, los dos ancianos se saludan mutuamente con
ún: "Saluus atque fortunatus, EucZio, semper sies" , y Euclión con-
8 2.3
tiesta.: "Di te ament, Megadore".
w`'• w .
En Bacch. 182, Crísalo y Pistoclero se saludan mutuamen-
te con un: "0 Pistoclere, saZue! / Sabr^e, Chrysele': En 243, el
esclavo dice: "Seruus saZutat Nicobulum". . En 456, Filoxeno dice a
Mnesíloco: "Saluus sis, MnesiZoche", y Mnesíloco contesta: "Di te
ament, PhiZoxene': En 536, Pistoclero dice al otro joven: "Satuus
sis, MnesiZoche...". En 1106, Nicóbulo dice: "Philoxene, satue".
• En Cap. 138, Hegión y Ergásilo se.sa3:udan con un: "Erga.-
siZe, salue./ Di te bene ament, Hegio". En 1009, Filócrates dice:
"Salue, Tz^ndare':
En Cas. 170, Cleóstrata dice: "Mz^rrhina, salue.". En 541,
Alcésimo y Cleóstrata se saludan con un: "SaZue, CZeostrata.
Alcesime';
t tr^,
En Curc. 234, Capadox dice: "SaZue,PaZinure...". En 306,
Fédromo dice:• "CurcuZio exoptate;^ salue': En 561, Capadox dice:
"Therapontigone Platagidore, saZue".
En Ep. 126-7, Epídico dice: "Aduenientem peregre er.um
suum Stratippoclem /(SaZua^ ^.impertit saZute seruus Epidicus".
Ernout (II, pág. 125, nota 2), dice: "La irónica solemnidad del sa-
ludo viene aumentada por el empleo de la rara fórmula: 'SaZute im-
pertit'^^ A. Olivieri, en su comentario de la obra, pág. 24, dice
^n relación a este verso: "Hay que destacar la construcción de 'im-
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^pertire' ŝon acusativo de persona y ablativo de cosa. En prosa
.^^ ; .
clásica, tenemos construcciones parecidas con dativo de persona y
acusativo de cosa. (Cf. Terenc. Eun. 270:'PZuruma saZute Parmeno-
nem / Summum suom impertit Gnatho')• Es esta una forma solemne de
saludo entre cómica e irónica".
En Menaech. 182, Erotio dice al ver a Menecmo II: "Antime
mei, Menaechme, saZue': En 278, Cilindro dice: "Menaechme^,salue".
En 910, el médico saluda a Menecmo con un: "SaZuus sis, Menaechme:'^
En Merc. 149, Carino saludá efusivamente a Acantión con
un: "Agedum, Acanthio" . En 283, Demifón y Lisímaco se saludan.mu-
tuamente así: "Lz^simache, saZue./Eugae, Demipho'^ En Mil. 900, Pa-
lestrión dice: "PaZaestrio AcroteZeutium saZutat" . En 1315, Pleu-
sicles dice a la meretriz: "Philocomasiurrr, salue".
En Most. 447-8, Tranión dice: "0 Theo^p^ropides ./ Ere,
saZue...". Eri 717-18, Tranión dice: "Di te ament pZurimum, Simol;'
y Simón contesta: "SaZuos sis, Tranio"•
En Stich. 585, Panfílipo dice a Gelásimo: "Credo saZue,
GeZasime", aunque la primera palabra ofrece dudas. Según Peters-^
.mann, op. cit., en.su comentario^a este verso; "La primera palabra
que Panfílipo dice a Gelásimo, es.ilegible en el Ambrosiano. Los
palatinos dan 'saZuum'. Existe también 'saZuo, saZue Gelasime!'.
E1 juego de palabras es muy usual (cf. Anf. 417: 'Memorat memori-
ter' ; Per. 427: 'VaZide uaZet') . (Cf. Haffter 43) . Hay que conside•-
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rar también^ que 'saZue' como fórmula de saludo, con excepción
del aŝompañamiento adverbial 'muZtum', 'pZurimum', en Plauto va
siempre sola (cf. paralelos en^Lodge I, 322)".
En Tri. 49, Megarónides contesta al saludo de eaiicles
con un: "Et tu edepol saZue, CaZlicZes". En 436, Filtón dice:"Sal-
uere, Lesbonicum et S^tasimum". En 1073, Cármides dice: "SaZue, Sta-
sime" .
En Tru. 128, Diniarco saluda a Astafio con un: "Benigne
dicis, bene uocas, Ast,aphium...". Én 358, Diniarco dice a Fro-
nesio: "SaZua sis, Phronesium" .
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1-4-3 Fórmulas lingiiísticas substitutivas con "saZue" más tipo y
nombre del tipo
Encontramos este tipo de expresiones en:
Merc. 947, en donde Carino dice: "SaZue, mi ŝodaZis
Eut z^che ".
En Poe. 1127, la nodriza Gidenis dice a Hanón: "0 rni
ere, saZue Hanno".
En Tri. 1151-2, Lisíteles dice: "Charmidem socerum
suom Lys(i ^teZes saZutat ".
1-?-4 Fórmula "^ sed ^ quid uideo?" más nombre del personaje
En Menaech. 463, el parásito Penículo presenta a Menec-
mo II con esta expresión. Cf. cap. I, pág. 33.
1-4-5 Fórmulas snbstitutivas "quid fit^", "quid agis^" y varian-
tes
Forberg, op. cit. pág. 11, dice: "Según se desprende del
texto de Hor. Sat. I, 9, sobre el cual Heinze en su edi ĉ ión di-
ce que en los lugares en los que aparece
"quid agis?", el salu-
do cobra un sentido familiar, W. B. Sedwick, en su edición dc •'An-
fitrión" al verso 54, hace una excelente relación, diciendo que
dicho saludo se utiliza:
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'^a) En soliloquio, como en Anf. 391; 502 (donde la expre-
sión ofrece otras variantes), y, sobre todo, en 1046". Este autor
hace una excelente relación de^la fórmula desde Virgilio a Ovidio,
pero nosotros aquí nos limitaremos a reseñar los casos en los que
se informe al espectador del nombre del personaje que actúa o del
tipo que interpreta (cf. H. Drexler, "Plautinische...", pág. 47).
Forberg dice también que la fórmula es muy plautina y que solo apa-
rece una vez en Terencio: Adelph. 768.
Naudet en su comentario de."Aulularia", pág. 344, nota al
verso 78, dice que "quid agam", es un término del lenguaje fiami.-
liar que aparece a cada momento en el diálogo, y significa otra co-
sa de la que en realidad parece expresar.
"Vemos- continúa Forberg=, entrar en conversación a dos
, actores con esta fórmula, que no es una pregunta impertinente, si-
no algo equivalente a: '^^Cómo te ^a? "' .
En Cas. 229, Lisídamo dice: "vxo.r• mea meaque ^zmoen.i,tas,
quid tu agis?", refiriéndose a Cleóstrata.
En Merc. 366, Carino dice: "Quid fit, pater?",y Demifón
contesta (367): "Quid festinas, gnate mi?". En 963, Lisímaco dice:
"Quid agis?, .quid' fit, E^ctz^che?". •
En Mil. 170, Palestrión dice:
"Quid agi; PeripZectome-
n e ? ".
En Per. 309, Tóxilo dice:
"Quid agitur, Sagaristio?" .
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F^n 482, Tóxilo dice: "v^de^ agis te, DordaZe?'".
En Stich. 528, Panfilipo cxice: "Quid agitur, Epignome?".
En Tru. 577, Fronesio dice: "<0 > noster C^ame quid agis?,
ut uaZes?:'
35)
1-4-6 Fórmula substitutiva '^uid ais?"
En As. 898, Argiripo dice a Demeneto: "Quid ais, pater?:'
En Cas. 594, Lisídamo dice refiriéndose a Alcésimo: "Quid
ais, uir minimi preti?".
En Merc. 563, Lisímaco saluda al otro senex, con un: "Quid
ais, Demipho?".
En Mil. 358, Palestrión dice: "Quid ais tu, SceZedre?" .
En Ps. 615, Pséudolo dice a Hárpax: "Quid ais tvc, aduZes-
cens?".
En Stich. 615, Epígnomo^dice: "Quid ais GeZasime?". Según
Petersmann en su edición de "Estico", pág. 185, "esta pregunta com-
porta siempre ironía".
En Tru. 188, Diniarco dice: "Sed quid ais, Astaphium?".
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SUBSTITUC16N LINGU^STICA DE LA CARACTERIZACIbN FtSICA DE LOS PRIN-
CIPALES TIP,OS DE LA COMEDIA PLAUTINA
La descripción física de los tipos principales y el ha-
cer imaginar a los mismos obedece en Plauto a técnicas deter:mina-
das que se estilizañ6) , y que llegan a increíble perfécción, co-
mo si al autor le interesase sobre todo que, mediante lo que él di-
ce de cada tipo, el espectador "lo viera" mucho más profundamente
de como lo veía realmente en escena.
Esto es, como una recreación lingllística mucho más sofis-
ticada y perfecta que la que podían ofrecer los tan manoseados ti-
pos de la Comedia Griega o de la Atelana, una "máscara" a partir
de la manida galería de máscaras q^e el público conocía o veía real
mente sobre el escenario . ^
Una técnica que, desde luego, parece ser la misma que la
empleada por Plauto en la decoración que rodea a estos personajes,
porque, posiblemente, una de las claves de su éxito fuera esta:^ la
de suplir complicadas escenografías y caracterologías ^ partir de su
marios objetos reales en escena, pero que no descarta la posibili-.
dad de que tales complicadas escenografías o caracterizaciones
personajes, fueran reales. Así de magnífica es la lengua teatral
plautina.
E. Haro Tecglen, en un excelente artículo de:El País (9
de Abril 1983, pág. 25); parece asegurarlo de esta manera: "E1
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teatro plautino recalca un aspecto políti ŝo evidente: el desmo-
ronamiento del autoritarismo y la aristocracia,.y la e^ide^te fuery
za popular. Sobre todo con la intención de la 'pintura del señori^
to', con todos los rasgos del mal moral, con una earacteriaaci^ón
muy muy elaborada, el cinismo, la mordacidad,la fría pasióm amo^^
rosa,. el calaverismo. Teatralidad de pillos y putas contra otros
más pillos y otras más putas, de malos y peores, de artimañas,
tramperías y chabacanerías cotidianas. Pero la genialidad superior
está en el lenguaje, en su prodigiosa capacidad de moldear el ^a^-
tín con sonoridad, fuerza,, lirismo. En la adjudicación ling^ís-
tica a los distintos actores, se advierte la conexión de una misma
escuela o agrupación bajo una misma batuta".
La creación de una tipología literaria más que real, y
que trasciende al tiempo, se debe .. en cierta forma a lo que dice
el profesor Gil (E.C. 72,. pág. 165 ss): "La utilizacián de^ los
prototipos en Plauto sirve para que el juego dramático no quede
interrumpido. E1 esquema utilizado con ellos conduce al resultado
previsto^ pues, en general, se dibujan sin matices.
Pero, claro está, nos falta conocer el apasi^onamiento
de los actores al analizar sus personajes desde las emociones per-.
sonales. En^soledad, e ĉtos personajes parecen dar dimensiones dis-
tintas a cada obra, pero en su enfrentamiento con los :^:tros^^per5o^
najes, adquieren el calificativo de meramente literarios, carecen
de autenticidad."
Entonces,, ^qué es lo que hace a estos prototipos únicos, plagiadós
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Gonstantemente?• Sobre ^odo la descripcióñ temperamental.
Como en Stendhal, la definición de los distintos tipos plau
tinos,. configura; procedencia, país y situación social, a más
de otros signos evidentes de educación y vivencias. Así la misogi-
nia. Plauto es un experto en patología de temperamentos,y es que
37)
en su obra hay mucho de análisis rnédico . Algo así como una t^ipo-
logía húmoral descrita con un lenyuaje médico de corte catoniano .
Cf. S. Boscherini,. Linqua e scienza greca nel 'De aa^ri cultura
di Catone', Roma, 1970, eitado por F. Della Corte en .''Mas-
chera...", pág. 193,. quien en nota 25 dice: "Paralelamente a la
teoría de los cuatro elementos, había nacido en 1a escuela hipo.=
crática, la teoría de los cuatro humores : dos viejos, uno bené-
volo con la juventud, el otro severo,, correspondiendo al alegre-
aire/ colérico-fuego; dos jóvenes, uno flemático- agua, otro me-
láncólico - tierra . En aquella comedia 'motoria" y no 'stataria'
que es la característica de la producción teatral plautina, :en.=
contramos evidenciádas las oposiciones de tipo diverso ŝ dos a dos
el uno contra el otro, y de este contraste humoral, se deriva un
diálogo mucho más dinámico" . Lo que Gil llama "técnica díptica de
caracterización de personajes por contraste" ( E.C. 71 pág. 67), y
en su excelente resumen de la obra de W. Siiss, De personarum an-
^.iquae comoediae Atticae usu atqúe or.igine , Diss. Giess: Bonn ;
1905, en pág. 101- 121 ( E. C. 72,.pág. 158 ss.).
Estos "tipos" plautinos han pasado también a la Comedia
dell^Arte italiana por parejas. Scapino y el capitán Zerbino,. así
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^omo todos los aduZescentes, crapulosos, disolutos y sin un du-
ro, son "bello Sguardo" y"Coviello'; la joven virgen de siempre
"Riciulina" , y su cantor y enamorado "Metzetin" , los mil-ites , glorio-
si, "Taglia Cantoni"y "Capitan Fracasso", "Capitan Csgangarato;
y la servidumbre "Guarssetto y Mestolino".
Advertimos que los actores trabajan su farsa con la re^-
querida^exageración de máscara, gesto y voz, y encarnan personajes
que son seres que viven de aparíencias .y equívocos,irritantes,-^mez^-
quinos y extraños, dentro de una realidad donde lo fantástico apa-
rece como cotidiano, y lo inveroŝímil es considerado verosimil.
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1- Expresiones y fórmulas ling^ísticas que.informan de la caracte-
rización general de los distintos tipos de las obras plautinas
Las dividiremos según el personaje que se evoca a los es-
pectadores, en:
1-1 Expresiones que hacen imaginar rasgos deI senex
1-2 Expresiones que hacen imaginar rasgos de la era
1-3 Expresiones que hacen imaginar rasgos del aduZescens
1-4 Expresiones que hacen imaginar rasgos de la uirgo
1-5 Expresiones que hacen imaginar rasgos del seruus
1-6 Expresiones que hacen imaginar rasgos de la Zena/Zeno
1-7 Expresiones que hacen imaginar rasgos del parásito
1-8 Expresiones que hacen imaginar rasgos del miZes .
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1-1 Fórmulas lingiiísticas que .hacen imaginar rasgos del ŝ enex
Como dice F. Conca en "I1 motivo del vecchio inna^-
morato in Menandro, Plauto e úerenzio", Acme XXIII, 1970, pág.
81-90: "E1 senex en Plauto tenía puntos de contacto,no con la Nea
de Menandro, ni con la palliata de Terencio, sino esencialmente
con la atelana". L. Gil en E.C. 72 pág. 159 ss., dice:"E1 ti-
po de senex anquilosado en los tópicos de gruñón, blasfemando y
sacudiendo bastonazos, el senex ira^tus, está superado en Plauto.
Ya hay un primer paso de esa renovación tipológica de la que ha-
bla Terencio en Heaut. 37-39 . Aparece el anciano apabible^ y-
compasivo, con capacidad para la diversión y el enamoramiento"•
Divide este autor a los distintos^ senes plautinos en diferentes
subtipos:
a) E1 senex que ahonda en la psicología del pater durus
y deI que :se der:i_uan : Hegión en ''Captivi', . NicóAUlo en 'Báqui-
des' , Hanón en ''Poénulus'' .
b) E1 que se acerca al senex Zibidinosus , pero que. es
en Plauto viejo verde tratado; con mayor hilaridad y desenvol-
tura que la menandrea . A las vanas ilusiones del anciano pone
.fin la vieja esposa : Demeneto en 'Asinaria',. Lisídamo en "Ca-
sina'', . Demifón en 'Mercator'^^.
Nosotros creemos que el senex ^plautino se hace imagi-
n.ar con un repertorio lingiiístico no muy abundante, fijo, y^que
8-3 5
insiste en el dato de la edad.
Empezaremos por las obras en las que el senex se hace
imaginar al público en términos generales, y en relación con algurt
nos rasgos tópicos de su caracterización.
Esto es: barba blanca, cabeza encanecida, y una edad muy avanzada
que le hace caer en ridículo ante ciertas actitudes como son el
enamoramiento de la joven, el competir con su joven hijo, etc.
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En Bacch. 1101,.Nicóbulo se autocaracteriza diciendo:"Cano capite
atque aZba barba miserum me auro esse emunctum".
Enk, en su edición de ."Mercator", y en relación al verso 305, dice
de este verso de "Báquides": "Cf. Tibull. I, I, 71: 'Neque amar.e de-
ŝ ebit/ d:ícére nec cano bZanditías capit^' ^ =':lciph. II, 2, 1: llá^l.v
µe^pax^.EVOµ^vov npeQ^útiov. (Schepers, pág. 138). "Todo el verso
-continúa el autor-, se asemeja a un fragmento de Filemón (179, Co-
micor. f'r. ed. Kock, II pág. 528): T'Épwv YEV6µEVOç µt^ ^p6^E^ u£^-
tiepa, µr)S ' e^s óve^óoç ^ax^ tií^v . 6sµv^v no^^c^v.,
En Menaech. 853-855, Menecmó II reemplaza los rasgos
del viejo con:"Barbatum, tremuZum Tithonum, qui cZuet Cycino patre
ita mihi imperas, ut ego huius membra atque ossa atque artua f com•
minuam iZZo scipione quem ipse habet".
En Merc. 305, Lisímaco dice a Demifón: "^lun captite ca-
no amas senex nequissime?", y Demifón le contesta:"Si canum, si
istuc rutiZum siue atrumst, amo". Enk, en su edición de la obra
y en relación al verso, dice: "Sobre 'senex nequíssimé: cf. Cas.
495:
'Qui quaeso potius quam scuZponeas!/quibu' battuatur tibi
^os,senex nequissume?"'. En 639-4Ó, suple la caracterizacióh de De-
mifón así:"Canum, uarum, uentriosum, buccuZentum, breuiculum/ Sub-
nigris ocuZis, obZongis maZis, pcznsam aZiquantuZMm".
Enk en pág. 133, dice:"' Pansam'= nAati^inovç.. Cf. Plini^o,
Nat. Hist., XI, 254:
'VoZa homini tantum exceptis quibusdam namque
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et hinc cognomina iuuenta; Planci, PZauti, Pansae, Scauri, si ŝ ut
a cruribus Vari, Vatioe, Vatiri, quae uitia et in quadr.upedibus.
En Rud. 317-18, Tracalión pregunta por Démones a los pes-
cadores y lo describe como: "hecaZuum ad SiZanum sener^ uentriosum
tortis superciZiis, contracta fronte, frauduZen^um...".
.
Pasaremos a ver en segundo lugar, una serie de fórmulas
que hace referencia a la edad con las que se hacen imaginar a 1os
dístintos senes de las obras.
En Anf. 1029, Anfitrión pregunta airado a Mercurio que si
le está llamando viejo, de esta forma:"Verbero, etiam quis ego sim
me rogitas, uZmorum Accheruns?", El 'uZmorum Accheruns?', significa
en Plauto, según Ussing ^comentario de"Anfitrión" p. 106), "reino
dél Orco". Da este autor ejemplos paralelos en Cap. 682, 991, Cas.
425, Most. 490, Poe. 341, Tri. 494,y añade: '^VZm:orum Aecheruns, es
un lugar destinado a la muerte".
Pero tal vez la fórmula más utilizada en este tipo de pre ŝisiones
sea: "senecta aetate^' 8egún Ussing, op. cit. pág. 106, la cita está en:
Anf. 1024 ss. ^Ernout 1032), en donde Mercurio dice a Anfitrión:
"Quia senecta aetate a me mendicas ma:lum", Cita además este autor:
Au. 253, en donde Megadóro dice a Euclión: "Quem ser^ecta aetate Zu-
dos fa ŝ ias .,,"; ĉas.239 ss.:; en donde Cleó ‚trata.dice a1 senex
Lisídamo:"Eho tu, nihiZi,.cana „,/ Senecta aetate unguentatus,,,"
y, más adelante en 244, Cleóstrata vuelve a decir:"Te sene omnium
< senum > senem neminem esse ignau•iorem"^; y en Tri. 43, Megaróni-
des dice a Calicles: "Hic iZZe est senecta aetate qui factust puer-"%
¢ontinúa Ussing citando a: Salustio Fr. inc. 80; Lucr. V, 886, 89,6
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'señectá ^ mé»ibrá^^ Lucret. III, 772, Priscian. XI, 27 extr.
En 1032, Mercurio vuelve a reprochar a Anfitrión: "Quia
aetate a me mendicas maZum".
senecta
En Au. 162-3, Megadoro habla de las desventajas de que
se case un anciano como él: "Post mediam aetatem qui media ducit
^.^
uxorem domum, / Si eam senex anum... . Más adelante en 214-15,
vuelve a decir: "Aetatem meam scis'; y Euclión le contesta a su
vez:!'Scio esse grandem item ut pecuniara".
En Bacch. 1100, Nicóbulo dice: "N1e hoc aetatis Zudifi-
cari , immo edepol sic Zudos factum...".
En Cas. 159, Cleóstrata, irritada contra su marido Lisí-
damo, le dice:"Acheruntis pabutum"• Mac Cary y 6Villock, en la
edición de su obra, pág.119, traducen la expresión: "Con un pie en
la tumba"..En "240, Cleóstrata reprocha a su marido sus perfumes de
esta forma: "Senecta aetate unquentatus per uias, ignaue, incedis?:'
^n ?59, Cleóstrata vuelve a decir a su marido: "...te senecta aeta-
t e ".
En Merc. 290-1, Demifón pregunta a Lisímaco que edad
le c.aic;ila y Lisímaco contesta: "Senex uetus, decrepitus/peruor -
se uides:' Enk,en su comentario de la obra, pág. 67-72, cita ade-
más de este verso otros como As. 892:"Capuli decus"^ Cas. 159:"Se-
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nex Accheruntis pabuZum'^ . Mi1.627-8:'Quid ais tu? itane tibi
ego uideor oppido Accherunticus;: Ter. Ad. 537: 'SiZicernium'.
En Grecia al senex se le llama : Eop^AAt^ (Arist. fr. I, Dindorf),
EopoSaCµWV (Com. Anon. 277 Mein. ),Eopo.^^^^ (Eust. 1431, 43),rvµ_
^oY^pW^ (Com. Anom. 311 b Mein.), todos epítetos equivalentes al
^senex uetus, decrepitus ' de Merc.291. Para 'decrepitus ^, cf. As.
863: 'decrepitus senex ', Ter. Eun. 231:'Cum meo decrepito hoc
eunucho', Ad. 939: 'Anum decrepitiam'. Ad 'Eunuco' 231, Donato dice:
'Decreoiti dicti sunt,quorum crepitu et ptangore familiae fune-
ra iam conclamata f,úeriñt', y explica: 'Decrepiti dicuntur '"ma-
gis senes': siquidem Zonga seneetute uix Zoqui possunt, et tantum-
modo fractis uocibus Zoquuntur ac sunt quasi quaedam crepitacula!'
Apud Festum (Lindsay pág. 62), leemos: 'Decrepitus est desperatus
crepere iam uita, ut crepuscuZum extremum diei tempus sáue Zecr^-
pitus dictus; quia ^própter senectutem nec mouere se ne ŝ utlum
facere potést prep.itum ^^• ^f . Nonius ( L•i:ndsay pág. 20 ;)
'Crepera res propie dicitur dubia„et senes decrepiti dicti in du-
bio uitae constituti'. Isidoro Orig. X, 74:'Decrepitus quod mor-
ti propior quasi ad mortis tenebra.s uertat,.sicut crepusculum tem-
pus noctis atii dicunt decrepitum .., quia crepare desierit id est
Zoqui cassauerit "'. Spengel en su edición de los 'Adelphi' de Te-
rencio (aparato crítico pág. 207), dice sobre el término:
"Decr2^pi-
tus": 'Yo creo que se puede deducir que
'crepare', se utiliza pa-
ra 'flatus uentris', como insinúa Plauto: Poe.609 ss. :'Fores hae
fecerunt magnum flagitium modo.' Ad.•'Quid id est ftagitis?''
ĉ .•'Cre-
puerunt elare; lo mismo ocurre con el frecuente: 'Crepitus', en Cic.
Ad. fam. IX, 22 extr.:'Stoici aiunt crepitus aeque liberos ac ruc-
tus esse oportere', Plin. N. H. XXVII,12:'Crepitum reddere'.
840
Pero el participio pasivo no puede significar lo que Spengel quie-
re que signifique. Así en Agust.,Serm. 275,2 y 276,3,'Crepare'
significa: 'Dirumpi; Cf. Vulg. Act. Apost.I ,18: 'Suspensus cre-
puit medius:et diffusa sunt omnia uiscera eius'. Aungue ''crepare'
en este sentido solo se utiliza por escritores de época posterior,
sin embargo en lengua vulgar, quizás ya de Plauto, y antes de
Plauto, tenía ese mismo significado de Ag^st^mc'Decrepitus -'PZa-
ne diruptus' _'Demortuus', Kluge, Glotta II^ 55, y Tucker ^' A
concise. Etymol^ógical Dictionary of Latin', Halle, 1931, dicen que
el adjetivo 'decrepitus', se relaciona r,on la palabra ^creper'
' oscuro' ( *" qerep - ) , y ' corpus' ^ q < e >rep - ) , que se unen er1=
. ^
'decrepitus'; 'de', tiene este mismo significado en los vocablos
'debilis', 'destructus', 'deformatus"'.
En 673, la uetuZa Sira contesta a la^ .pregunta cle Doripa sobr.e
su edad: "Annos octoginta et quattuor".
La fórmula es muy frecuente en "D'liles" .
En 622-23, Pleusicles dice refiriéndose al senex Peri-
plectómeno: " Quae istaec aetas fugere facta magis ,,, / Eam pu-
á'et me tibi• in serceéta obi ŝére soZZicifudinem'; -E,n v, 626-28,
^Pleusicles vuelve a recordar a Periplectómeno su edad de esta ma-
nera: "Hancine aetatem exerceremei me amoris gratia?'; y Periplec-
tómeno le contesta contrariado •con los versos 627-62^{, que ya•
lzemos comentado suficientement^ " en la página anterior, y a
continuación dice su edad (v. 629): "Nam equidem haud sum annos
natus praeter quinquaginta et quattuor". En 649, Palestrión dice
"0 Zepidum semisenem...^^ . En 659, P;^,eusicles dice: "At quidem it-
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Zuc aetatis...".
En Most. 201, Escafa se lamenta de haber envejecido, pues
su amante la ha abandonado, y dice:"Qui poZ me, ubi aetate hoc ca-
put colorem commutauit,/ reZiquit deseruitque ms".
En 494, Tranión dice:"Abhinc sexaginta annis occisus foret". Según
Sonnensahein en su comentario al verso dice: "Este es el único pa-
saje en Plauto en el que 'abhinc', va con ablativo. Abraham .cnm-
pleta aquí 'annos'".
En Per. 229, la anciana Sofoclidisca dice a Pegnión:"Tem-
peri hanc uigiZare oportet formuZam atque aetatuZam, / ne, ubí uersi-
capiZZus peZZis fias...".
En Tri, 43, el anciano Megarónides se refiere a su amigo
aI anciano Calicl.es con la expresióri vista en la ^^ágina tc37.,
. En 381,.Filtón habla de su vejez y di-
ce: "Historiam ueterem atque antiquam haec mea senectus sustinet".
Hemos dejado para el final de este apartado,dada su par-
.ticularidad, un divertido pasaje ^cle "Báquia^és" ^v. 1120 ss.. ), en
donde los dos senes Nicóbulo y Filoxeno, se acercan a la casa de
las dos hermanas.
Nos interesa destacar el valor de estos versos como suplenciales de
la caracterización de ambos senes.
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Baquis I, al ver a ambos ancianos, dice a su hermana: "Rerin ter ^n
anno tu has tonsitari?", y Baquis II contesta: "PoZ hodie altera
iam bis detonsa certo est", Baquis I prosigue: "VetuZa suntthi-
miamae:' Más adelante (^• 1133), Baquis I quiere invitarles a en-
trar, pero su hermana, aludiendo a su avanzada edad (cf.nota 1 de
Ernout en vol. II pág. 76), dice:"...quin aetate credo esse mutas
/ ne baZant:' (v. 1134-35).
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1-2 Ex resiones que hacen imaginar rasgos de la era
En D^erc.521.,_encontr^^Qs que Lisímaco dice a Pasicompsa, res,
pondiendo a los temores de la mujer de que ciertas cosas no se de-
ben hacer a su eda^d (v. 520: " De Zanificio n^r^inem metuo una ae-
tate quae sit ". ): "Fonae hercZe te frugi. arbitror , matura iam,
inde aetate / Quom scis facere officium tuum, muZier".
Enk en su comentario de la obra pág. 111 dice: "Leo ^n-
cuentra en estas palabras una deformación. Él aduce:' Matura tamen
aetate; que es úna^conjetura que no me gusta. Gurlittio propo°
ne:'Mat.ura iam ista aetate: Para mí, la conjetura que me::pare-
ce más acertada es la de Luchsius: 'Iam inde <a >matura aetate',
Cf. ad. Herenn. IV, 17-25: 'In aetate maturissima:"',
En 755-56, el cocinero dice a Lisímaco cuando ve a su
mujer poripa: "Satis scitum fiZum muZieris", y añade más adelan-
te: "Haud maZast". En el comentario de Enk a estos versos ( pág.
154), leemos: 'Scitus' xzace las delicias de Plauto, (cf. Anf. 506,
288, Most.261; Truc. 934). 'FiZum°. : 'forma', 'aspecto'. Cf. Va-
rrón ,'De lingua Latina', X. 4: 'Eo porro simiZiores sunt qui fa-
cie quoque paene eadem, habitu corporis, fiZo: Gell. P1oc-
tes Attic.I, 9,2: 'Iam a principio aduZescentes,.qui sese ad dis-
cendum obtuZerant, ^^vct60YvwµóvEt; 'Id uerbum significat ino-
res naturasque hominum coniectatione quadam de oris et uultus
ingenio deque totius corporis fiZo atque habitu sciscitari'.
Ammian. XIV , II, 28 :'Forma conspicuus bona, a'ecente fiZo cor-
poris; Gell. Noctes, Attic. XIV, 4,2: 'Forma atque fiZo uir^
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ginaZi; Apul. Metam., IV, 23: 'Virginem fiZo ZiberaZem', Socrat.
XI, 144 (daemones), fiZa corporum possident rara', Iul. Val. I,
7(Alexander): 'Facie diuersus, sed quo modo et fiZo puZcherrimus
II 26: 'FiZo oris... admirabiZis' Arnob., Adu. nat., III, 13
(deos) fiZo et atterminatis' (P;'Etiam terminati ŝ`, Reifferscheid)
humano, VI, 13 pág. 225, 4: 'artifices... certehent fiZum capitis
... in simuZacra traducere'; Nonio ed. Lindsay, pág. 489: 'FiZum
oris Zirciamentum'. Lucilio lib. XXIX, (72): 'Surge, muZier duc te!'
- fiZum non maZum "'. Para el v. 756, Enk.( pág. 155) acepta la .
traducción de Nau^et: ""Ella no es nada d^sagracíable físi ĉ amente. Cf.
Merc. 381, én cionde Démones habla de la belleza dé una es ĉ lava y
dicé:"^uid? ea ut uidetur muZier?", y Carino éontesta:"Ndn edepoZ
maZa" ="non informis ") , según Enk. : .
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.l-3 ^Expresiones que hacen irnaginar ras os dél aduZescens
A. Traina, "Comoedia. ..", pág. 183-4, distingue . entre:
1)"el aduZescens enamorado. Así en Cist. 203-224, Alcesimarco se
dirige al centro de la escena a confiar sus penas al público, como
un héroe euripideo. Su monodia es tópica, y sirve para cualquiera
de los otros jóvenes amañtes plautinos (cf. Merc. 830 ss., ^^s.
591-617, Poe. 205-399, Ps. 3-96),pero no ciertamente la de un adu-
Zescens menandreo o terenciano. Para este amor desesperado „lia so-
lución es el suicidio o el exilio (cf. Carino de 'Mercator'). Me-
diante el ritmo y el lenguaje paratrágico, Plauto consigue el res-
cate de una situación patética en sí y encomienda al personaje la
parodia de sí mismo.
2) el aduZescens despedido como en As. 591- 617.
3) el aduZescens que burla al leno para un encuentro furtivo con
su amada como en Curc. 162-215.
4) el aduZescens que se sirve del esclavo como Agorastocles en
'Poénulus".
5) el aduZescens que se ayuda de la carta como en Ps. 3-96:'
Lingiiísticamente, los rasgos del joven se sugieren de
muy distinta forma.
Así destacando sus cualidades atléticas como en:
Bacch. 248, en donde Nicóbulo y Crísalo hacen imaginar a
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Pistoclero así.:.N."Benene usque uaZuit: C,Pancratice atque athle-
tice".
En Most. 150 ss.,.el joven Filolaques se autocaracteri^
za diciendo :"Quó neq ŝe industrior de iuuentute erat / Arte
gymnastica" .
En Rud. 314, Tracalión pregunta a los pescadores que
si han^visto a Pleusí^dipo,describiéndolo así:
-"Ecquem adules-
centem / Huc, dum hic astatis, strenua facie, rubicundum, for-
tem. . ': .
Otra forma, ^es l.a c^raá.t^arización del jb^^rer^ con fórmulas lingúís-
ticas que hacen referencia a su edad.
En Bacch. 148, el joven Pistoclero haoe una pzbtesta
muy propia de su edad a Lido: "Iam excessit mi aetas ex magis-
terio tuo". En 410, Lido cuenta al padre de Pistoclero cómo este
ha perdido la cabeza por una mujer, a lo que el anciano contesta :
"Minus mirandumst,^Zlaec aetas si quid iZZorum facit / Quam si
non faciat; feci ego istaec itidem in aduZescentia': En 430,
Lido vuelve a acusar as joven :a su.padre>, de esta manera:" Ibi
suam aetatem extendebantr non in Zatebrosis Zocis". En 460-1,Li-
do presenta a Pistoclero como : "Hic sodaZis PistocZero iam puer
puero fuít;/ Triduum non interest^ aetatis ut[er^ maíor siet'^, .
Er. D'lerc. 40,,e1 joven Carino dice: "Principio ut ex^e;phe-
bis aetate exii'' y ^rlrelación a este verso, Enk en su edición de
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la obra ( pág. 19), dice: "El verso equivale a:'con veinte años'.
Cf. el 'Teletes' de Estobeo, Florilegio XCVIII, 72: 'E^ Écpr)Swv
ÉQtiL xaL 'rjSn E^xoQ1.v ^tit^v• P ara los jóvenes ^^r^^3o1, atenien-
ses, cf. Xen. Iristitut. Cyri I, 2, 12: 'E^^pxovtiaó ( é^ ^cpr^-
^wv), Ter. And. 51: 'Postquam excessit ex ephe'bis'; cf. el verso
61 de esta misma obra: 'Ex ephebis postquam excesserit'.
Nuestro verso coincide con el fragmento de Filemón, 34 de la co-
media que lleva por nombre ^vpwpóS (Com. Fragm., Kock,II, pág.
487 ):'EY^ Y^p ^S ti^1v XJ1aµGSa xatie^9^µr^v / noti^ xa1. tióv,_
n^tiaQOV.
En Most. 1157-58, Calidamates viene a suplicar a Teo-
própides por el joven Filolaques, y le dice: "StuZtitiae aduZes-
centiaeque eius ignoscas: tuust/ S^is soZere iZZáñc aetatem ta-
Zi Zudo Zudere ". .
En Tri. 301 ss., el joven Lisíteles dice a Filtón :
"Semper ergo usque ad hanc aetatem ab ineunte aduZescentia".
Otro modo de caracterizar al aduZescens con fórmulas
lingiiísticas, pero de forma general, es como en Cap. 647 ss., en
donde Aristofonte hace imaginar los rasgos de su joven amigo Fi-
lócratés'a petición del anhelante Hegión,que buscá a su hijo en to-
dos los rostros, así: "MactiZento ore, naso acuto, corpore aZbo,
et ocuZis nigris / Subrufus aZiquantum, crispus, cincinnatus".
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1-4 Expresiones que hacen imaginar rasgos de la uirgo ^
Hemos considerado dentro de un mismo apartado, a la u^ir--
go y a la heter.a, por que ambas situaciones coinciden en la joven
de la comedia plautina, con todo lo hilarante que dicha coinciden-
cia es.
F. Della Corte en: "Personaggi femminili.in Plauto", Dion. XLIII,
1969, pág. 485 ss., habla extensamente de este personaje.
3 8',)
L. Gil, hace también una excelente relación en E.C., 71 pág.78 ss•'•
E1 mismo A- Thierfelder ;"Su alcuni...", Dion. XLVI, 1975, pág. 94,
^ nota 2C) se ocupa de la joven de la comedia plautina, deteniéndose
en la simpática figura de la hija del parásito en "Persa": "Ella-
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dice el autor- resi ŝte valientemente al interrogatorio del rufián
no indicando las circunstancias reales en las que se encuentra. Ad-
mite que es esclava (615-621),lo que parece estar poco justi^icado
por el comportamiento de su padre en escena (IIT, 1), particular-
mente en el v. 341 ss. (Cf. M. Neummann, Die politische Gerechti -
keit in der neuen Komódien, Diss. Mainz, 1958, 172, .riot. 894 ).
En cuanto al nombre de la muchacha, que es anónimo en todas las
ediciones salvo en la de F. Ritschl- F. Schoell ( Plaut. Com. ^X
3)„ 1892, en el prefacio pág. XVIII, y texto pág. 6-7, 78, y' en
Ritschl- K. Kunst, Studien zur griechisch- rdmischen Komddie,Wien
1910, 64, not. 1, que sostienen que 'Lucris' es el nombre=verda^=
dero de la joven, hay que relacionarlo con el v. 647, en donde al
ser preguntada por el nombre de su padre, responde: 'Conviene lla-
r,iarlo m^sero y a mí mti'sera'. ( Cf. V.Wilamowitz- Moellendorf
Kleine Schriften II, Berlín, 1941, paragonando con Eurip. Ifig.
Taur. SOn.
La evocación l^ingiiística de características de la ja-
^ven hetera, los encontramos en:
Cist.48-9,se habla de su edad. La vieja Sira dice a la
joven Gimnasio:"Nam si quidem ita eris ut uoZo,numquam hac <aet>a-
te fies, / Semperque istam quam nunc habes aetatuZam optinebis"
En 755, Lampadión pregunta a Halisca cuántos años tiene su se-
ñora, la joven Selenio, y la esclava contesta:
"Septemdecim".
En Menaech. 180-1, Menecmo I anuncia la entrada en es-
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cena de Erotio, de esta manera:" ... oh,/soZem uides/ Satin ut oc-
caecatust prae huius corporis candoribus?".
En Most. 250, Escafa dice a la hetera Filematio, cuando
esta pide un espejo: :!' Mu^Zzer quae se , suamque a.e.tatem. spernit
specuZo ei usu(s^ est: / Quid opust specuZo tibi, quae tute spe-
cuZo spécuZum es m^cxumum?:' En 258, Escaf^ vuelve a insistir en
que la juventud de la muchacha no necesita de ungiientos así:"Q^id
cerussa opust nam?/ ^• Qu^^i maZa ŝ obZinam / Sca. /.UnQ opera,
;^ra^> ebur atramento candefacere .p©stules". Más adelante, en
los versos 261 ss.,Filematio pide a la anciana colorete, y esta se
lo niega diciendo: '.'Non do, Scita es tuquidem,/ Noua pictura tin-
terpoZare uis opus Zepidissimum?/ Non istanc aetatem oportet pig-
mentum uZZum attingere, / Neque cer.ussam neque -^9eZinum neg^ze
aZiam uZZam offuciam;' La escena de "toilette" de la ^prostituta
se convierte así en un bello cuadro en donde los afeites y el con-
traste con la vejez de la dueña hacen brillar más claramente la
juventud de la muchacha.
En Stich. 745 ss., la esclava Estefanio habla de cómo
una hetera debe estar siempre limpia y muy bien arreglada, de es-
ta manera: "Bene cum Zauta ^^stj, tersa, ornata, ficta est infec-
tç^ est tam^n% Nimioque sibi mulier meretrix repperit.odium o^cius/..
Sua inmunditia quam in perpetuum ut pZaceat munditia sua".
Sobre construcciones semejantes, y sobre la acumulación de parti-
cipios aquí, cf. Petersmmann en el comentario de la obra, pág. 206
Ss., con ejemplos paralelos en Ps. 164, Capt..149, y otros.
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Entre todas estas jóvenes de la obra de Plauto, ninguna nos emo-
ciona tanto como la dulce Fronesio de "Truculentus", cuyo olvido y
desprecio por parte de su amante de siempre, el joven Diniarco,po-
ne un final amargo a la intriga de la obra, falsamente endulzado
por un banquete demasiado largo.
Junto a Fronesio,. aparece la burda Astafio,,a euyos rasgos subs-
tituyen las palabras del no menos rudo Truculento, quién en 270
ss., dice a la mujer que ha venido a provocarle: "Aduenisti huc
te ostentatum cum exornatis oss.ibus, / Quia tibi insuaso infecis-
ti propudiosa páZZu.Zam. / La infel.iz no hace caso, y el bruto
continúa diciéndole (v. 287 s ŝ ):"ram hé^eZe ego ^is^os fieta^sĉ eom-
positos, crispos,. cincinnos tuos, /^nguentat ‚^ ^ usque ax ee^^bro
exueZZam;,' a lo que Astafio contesta sin inmutarse:"^^lanam.gratia?:^
Truculento le responde: "Quia ad foris nostras unguentis unetrx es
ausa accedere, / Q^ciaque buccuZas tam beZZe purpurissatas habes';;
ƒ lo que la criada contesta burlonamente: "Erubui mecastor mise-
ra propter eZamorem tuum'; y el esclavo dice: "Itane? erubuisti ?
quasi uero corpori reli^querás / Tuo pote ŝ tatem úoloris uZli ca=
piendi, maZa ,/ Buecas rubriea,creta omne corpus intinxti tZb2 /
Pessumae estis ".
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^-5 Expresiones que hacen ir^laginar rasgos del seruus
Al ser uno de los tipos más importantes en la comedia de
Plauto, son muchós los autores que hablan de la figura del a;er-
uus39^• Son escasos, sin embargo aquellos que se ocupan del es-
tudio de las expresiones que hacen imaginar al esclavo en su ca-
racterización y distintas actitudes originales plautinas, como la
del ser.uus currens, por ejemplo. Entre ellos no alabaremos bas-
tante el ya citado trabajo de F. Della ^orte, "Maschere...", págs.
163 ss., que en esta parte de nuestra tesis nos ha resultad^o im-
arescindible.
Diferencia este autor las siguientes clases de esclavo:
a) "E1 muy ariciano `0 n&^tnoS, de cabello blanco, que se
encuentra en. Bacch. 124 de Plauto (en donde Pistoclero dice al
anciano esclavo Lido: "Qui tantus natu deorum nescis nomina"), y aña-
dimos el v. 129, en donde Pistoclero u.uélve a insistir sobre el te-
ma diciendo:"Non omnis ae^tas, Lyde, Zudo conuenit:' "Este escla-
vo- continúa Della Corte- es el sucesor del Daos del 'Arnt^S, cf.
v. 14 SANDB:'p na^SaYwyós• (Sobre esta última cita de este autor
cf. R. Schottlaender, "Die Komische Figur des Pádagogen bei Plau-
tus", Das Altertum, ^^IX, 1973).
b) El esclavo joven, fiel a su amo como Crísalo en Bacch.
646, que dice: "Quicum ego b^bo, quicum edo et amo".
c) E1 esclavo al gue se le reconoce por su especial ma-
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quillaje y caracterización, como el esclavo Leónidas de Asin. 400
a quien Libanio describe como:"Macilentis maZis, rufuZus aZiquan-
tum, uentriosus, / trucuZentis oculis, commoda statura, tristi fron-
t e ".
Nosotros añadimos a esta excelente relación:
En Anf. 461, Sosias, hace imaginar característ^icas del es-
clavo liberado, de esta manera: "Vt ego hodie raso capite caZuus
capiam piZZeum". A. Traina, "Comoedia...", pág. 52, dice: "'Raso cc^
pite': el esclavo, apenas liberado, se rapaba la cabeza y se ponía
el 'piZZeus', el birrete frigio símbolo de la libertad. 'CaZuos ':
para
-uo- el grupo uo y 'c^uo' no se cambia en -uu- y quu hasta
principios de la edad de Augusto. En rigor es tautológico, pero la
insistencia semántica y fónica yla aliteración se continúa con ca-
piam; se ve cú.::nto acaricia Sosias su sueño de libertad. Piensa que,
si Anfitrión no lo reconoce, no tendrá más amo. Se resuelve así una
dimensión externa y social de duda sobre la propia personalidad,
que el subjetivismo moderno ha llevado al ámbito de lo trágico.
^Cf. H. E. Barnes, 'The Case of Sosia uersus Sosia', Class. Journ.
1957, pág. 19-24)".
En Most. 40, Tranión suple rasgos del esclavo Grumión de
esta manera:"Germána inZuuies, ru ŝticus, hircus, hara sui< s^,/
caenum copro commixtum:'
En Ps. 1218-19, Hárpax hace imaginar físicamente a Pséu-
dolo así:"Rufus quidam, uentriosus, crassis suris, subniger, mag-
n^o capite, acutis ocuZi^s, ore rubicundo, admodum / magnis pedi-
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?^us ".
En Stich. 289 ss., pinacio aparece caracterizado de
pescador, ya que ha sido enviado por su ama al puerto para ver qué
barcos llegan, y pása su tiempo libre pescando. (Cf. Petersmann en
el comentario de la obra,pág. 141). En este verso, Gelásimo, cuan-
$o ve venir al esclavo, dice:"Quidnam dicam Pinacium / Lasciuibun-
dum tam Zubenter currere ?/ Harundinem fert sportuZamque st
hamuZum. piscarium ". En 317, Gelásimo vuelve a preguntarle :
"Iam tu piscator factu's'^"'• En 359,.Pinaciu., dirigiéndose a las
gente ŝ de dentro de la casa, dice: "AZii piscis depur.gate, quos
piscator attuZit". Según el comentario de Petersmann de este verso
en pág. 143: "será mejor aceptar la lección de Lipse: ' piscatu
rettuZi ', que es muy buena paleográficamente:'
ĉobre la suplencia lingiiística de rasgos del seruuS
curre.ns, de este verso, cf. W. S. Anderson, "A new Menandrian pro-
totype for the seruus currens of Roman Comedy", Phoenix , XXIV
1970, pág. 40 ss., quien dice que quedan como ejemplos para toda
la comedia posterior los esclavos de Dysc. 81 ss., y Asp. 399 ss;
T. Guardi, "I precedenti greci della figura del senuus currens
nella commedia romana", Pan II, 1974, pág. 174 ss.; C.C. Conrad ,
"The role of the cook in Pl. Curculio", Class. Phil. 1918, pág.
389 ss., quien explica la escena del^"seruv.s currens " de la obra
(v. 280^ss.), como una solución temporal para el travestimiento de
actores, opinión con la que estamos de acuerdo y que supondría, co-
mo este mismo autor señala, la trasposición de algunos versos en
determinadas obras (cf. la opinión del autor de que en "Curculio"
los versos 251-259 reducen el papel del personaje Palinuro, trans-
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ferida por Plauto al personaje del cocinero.
1-6 Expresiones-que hacen imaginar rasqos de la Zena/Zeno^(nutrix)
Encontramos que Plauto caracteriza de forma desigual a
estos tipos que aparecen en sus obras.
Así, frente al papel relativamente gris de C.^lee^e^.a en
"Asinaria", es importantísimo el de la anónima lena del "Curculió:
Por no hablar del papel insignificante de Sira y Mel^enis en "Cisr•
telaria".
Lo mismo ocurre con los lenones. Mientras que Dór.dálo
en "persa" cumple pulcramente su cometido tipológico, y Lábrax
en "Rudens" casi es un figurante, Capadox del "Curculio", Licón
856
^iel "Póénulus", y sobre todo, Balión del"Pséudolo^ son ya persona-
jes fuera del cliché tipológico, con identidad propia y una clara
originalidad plautina.
Veamos como Plauto evoca lingiiísticamente caractc•
rís.ticas de los personajes, bien haciendo referencia a su edad, o a
otros detalles de su físico, modo de vestir, ete.
En As.174 ss., Cleereta dice a Diábolo:"Quid me accusas,
si facio officium^meum^?/ Nam neque fictum usquam est neque
pictum neque/scrzptum in poematis/:ubi Zena bene agat cum quiquam
amante, quae frugi/esse uo^t:'(Cf. la traducción a estos versos
de Ernout, vol. I, pág. 94, en donde se hace mención a la edad de
la lena, y con la que estamos de acuerdo).
En Curc. 230 ss., Palinuro pregunta:"Qui.s hic est homo /
Cum coZZatiuo uentre atque ocuZis herbeis? /De forma nouí, colore
non queo / Nouisse;' y a continuación dice:"Leno est Cappadox".
En 577 ss., Capadox, al sentirse amenazado por Terapontígono,dice:
"At ita me uoZseZZae, pecten, specuZum, calamistrum meum / Bene me
amassint meaque axicia Zinteumque extersui".
En Poe.. 1}^11-1113, Hanón, en el momento del recohocimien-
to de sus hijas, pregunta ansioso a Milfión cómo es físicamente la
nodriza de ambas, Gidenis. Milfión le dice: ".St.atu,ra hau magna/
corpore aquiZost , .. ", y continúa ( 1113): "Specie uenusta ^ ore
atque ocuZis pernigris".
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En Rud. 1382, el leno Lábrax hace una alusión cómica a
su edad. (cf. Ernout VI, pág. 198, nota 1), diciéndole a.Gripo :
"Quínque et uígínti annos natus ". Con lo que se pone de mani^-
fiesto el carácter mentiroso del leno.
I-7 Expresiones que hacen imaginar rasgos ^el parásito
Traina•, "Comoedia...", pág. 184, habla de los topoi en
Plauto, y en págs. 88 y 149, hace referencia a las clases más fre-
cuentes de parásitos en la obra plautina.
a) En primer lugar el 'parasítús esu^eí:^ns' : "En fragm.
l^ (Lindsay 16 ss., Macr. Sat. 3, 16, 1)^^ dice este autor-.
b) "'Parasítus edax ', de la Bacaria. Parece perte=
necer al cántico de un parásito remunerado por sus servicios, co-
mo Ergásilo en Cap. ( 901 ss.):'IZZíc hínc abiít, míhí rem sum-
mam credídit e.íbazrzam . Di ímmortaZes, íam ut ego coZZos prae-
truncabo tegoríbus':`
Pero posiblemente, el parásito más famoso de toda la
obra plautina sea Gelásimo del "Estico". Petersmarin, en el ^oo-
mentario de la obra, dice de él: "Que este parásito gustaba al mis-
mo Plauto, lo demuestra el hecho de su extensísimo papel. Pero a
la intriga misma, Gelásimo, sin embargo no aporta nada. Su función
es únicamente la de divertir al espectador con La subasta de sí
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mismo, las burlas de Pinacio y de los dos hermanos, su fría despe-
dida y deseo de suicidio, sus inútiles trabajos, todo esto que al
espectador moderno mueve a compasión, pero que en el espectador de
entonces movía a risa. Algo así como nuestros actuales clownes de
circo".
Las substituciones lingiiísticas ae rasgos de este per-
sonaje que hemos encontrado^en 1a obra.de Plauto son:
En Curc. 313 ss., Curculio.se caracteriza, ante todo, co-
mo parásito hambriento, tal como ve Mónaco en el comentario de la
obra, pág. 175 ss. Dice este autor: "Como muy oportunamente opina
Collart, se llega a la comicidad por una verdadera acumulación ter-
minológica, anatómica y patológica, a partir de los versos 231 ss.
en relación al personaje. Hemos:heaho la siguiente recogida: v.
313 : ' frustuZeni^a:^ 314 ss.: ' facite uentum ut gaudeam' ; 318 • 'Gra-
marum habeo dentes plenos, Zippiunt fauces fame' (cf. Fraenkel,
'Plautinisches, pág. 101, n. 1). Con expresior^es que i:ndican un sa-
bor particular: v. 319: 'Venio Zassis Zactibus, v. 322: 'IZZis...
reZiquis, conuentis sane opus est metis dentibus`; v. 327:'Nihil
attuZi; en respuesta a la pregunta de Fédromo". Para r^osotrds,l©s
versos que hacen imaginar la caracterización física de Curcul%o,,
son: 392, en dondé Licón, al ver éntrar a Curculio debidamente ca-
racterizado, le dice: "UnocuZe, saZue". Y en 393-4, insiste: ",^e
CocZitum prosapia te esse ar.b^tr^or: Nam i sunt unocuZi".
En Menaech. 4.46, el parásito Penículo menciona su edad,
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de es^ta forma:^"ptus triginta annis natus súm •
En Per. 123 ss., el parásito Saturión enumera lo que debe
caracterizarle, así:"Cr^nicum esse le > gentem oportet parasitum pra-
^^: / AmpuZZam, strigiZem, scdphium, soccos, paZZium,/Marsuppium hcz-
beat, inibi puuZZv^rn araesidi" ^Ussing, en su.comentar.io de la obra,
pág. 130, dice: "'Tuburcinari; según Nonio (pág. 179), significa:
'raptim .manducere ' y Turpilio 'beZZuo tuburcinatur: Cf. Cat.
ap. Quintil. I, 6,. 42. Es imitado por Apuley^, Met. VI, 25:'pran-
dio raptim tuburcinato : Respecto de. ''Cz^nicum esse ^ e> gen.tem. ..;,^
Ussing sigue al cod. D y da la lección:'Cynicum probe'. "Un pará-^.
sito - añade- , no debe carecer,como ningún griego, de lo que es
necesario para el baño:'AmpuZZam, strigiZem, scaphíum'. Cf. Stich.
234, y Becker, Gall. tab. 1, N. 4..S^ añade `•soccos et paZZium^
que no faltan a ningún personaje de la comedia". En 338, la joven
dice a su padre,,el parásito: "Tuin uentris causa fiZiam uendas
tuam?", y" uentris", puede tomarse en sentido real y figurado.
En Stich. 230 ss., en la magistral escena en que Ge3:á-
simo se subasta a sí mismo, el parásito ofrece,^ a más de su escua=
lidez, los utensilios que lo caracterizan, de esta forma:"Vendo .
Robiginosam strigíZim, ampuZZam rubidam". Petersmann ( pág. 132),
dice de'estos versos: "Raspadores y aceitera, requisitos de la p^^
lestra y los baños, se aceptan también por Póllux IV, 120: ToCs
S^ napaQ^tio^s npóQeQti^ xaL Qe^EyyLS xat ^r^xv9^os^ como típicos
accesorios del parásito. Parece que todas estas cosas las ll..evaba:
un esclavo que le acompañaba. (cf. las figuras de terracota en M.
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Bieber, History of the Greek and Roman Theatre, pág. 100), y Plu-
tarco, (Untersch. zw. Freund Kolax, pág. 50 c), le nombra a{JTOñf^-
xv,^o^• 'Rubidam' . se dice verdaderamente 'rubere, rubor, rubens,
pero 'rubidus' como aquí ;^ en Cas. 310, cf. Tru. 294: 'Rubrice'.
La expresión con 'rubidus' , no está clara; Gell., II, 26, 14, de-
fine el término como: 'Rufus atrior et nigrore muZto inustus'.
Cf. Ritschl, Opusc. II, 620, y Ernout-Meillet 578, en donde Ernout
explica:. 'Una cazuela rojo-cobre', no así recipiente 'de ct^ero',
(Ussing). En todo caso con esta expresión puede quererse decir: 'La
cazuela está ya vieja "'. (^Tal vez oxidada?). Sin embargo como me-
jor se autocaracteriza Gelásimo (v. 242), es como: "Miccotrogus" ,
esto es "recogemigajas". (Cf. el excelente comentario de Petersmann
al verso pág. 133).
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1-8 Expresiones que hacen imaginar rasgos del miZes
Sobre este personaje, G. Wartemberg hace un excelente es-
tudio en su obra: Der Soldat in qriechischhellenistichen Kómodie
und in den rómischen Komikerfragmenten, Diss. Leipzig, 1969. Pero
es F. Della Corte en "Maschere...", págs. 163 ss., quien, como siem-
pre, hace una magnífica reseña del tipo .
(Cf. W. Theiler, "Zum Gefŝge...", pág. 279, quien dice: "E1 'miZes:
es un personaje muy usual en la comedia griega, así en Epitr. 211,
356 " .etc . ) .
Della Corte clasifica los distintos 'Milites " plautinos
de la siguiente forma:
a) "E1 soldado fanfarrón, personaje muy limitado, prisio-
nero de sus propios sueños de valentía, que, al confrontarlo con su
modelo de la Nea, destaca frente a dicho modelo, personaje apenas
esbozado y esclavo del libelo de la máscara. Exponente de este, son:
a) Pirgopolinices del 'Miles'.
b) Terapontígono del 'Curculio'.
c) E1 anónimo soldado de 'Epídico'.
De entre todos ellos destaca Pirgopolinices, personaje caracteriza-
do y originalmente dibujado por Plauto con un lenguaje llamativo".
Nosotros hemos encontrádo sustituciones lingiiísticas de
características del soldado en:
Curc. 574, en donde Terapontígono y el leno discuten. Am-
bos enumeran todo aquello que los caracteriza, y aunque el verso es-
^á mutilado, el miles dice:"At ita me machaera et cZipeus". En 584,
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el "miZes " vuelve a referirse a un objeto^que le caracterizá, y
dice: "Is mihi anuZum subripuit", y Curculio le pregunta: "Perdi-
distin tu anuZum?". ^.
E^ Ep. 442-3, el soldado, en su breve aparición, se au^
tocaracteriza diciendo: "Virtute beZZi armatus promerui ,ut mihi
omnis/ mortaZis age.re deceat gratias".
En Mil. 1 ss., el soldado manda sacar brillo a las ar.=
mas que lo caracterizan, de esta manera: "Curate ut spZendor meo
sit cZipeo cZarior". Y más adelante (v. 5), dice:"Ñam ego hanc ma-
ŝ haeram mihi consoZari uoZo ". En 1021, Pirgopolinices éiogia:^
su figura, no explicándose por qué Milfidipa no se muere de amor
por él, de esta manera:"Quid ego? hic astabo tantisper cum hac
forma et factis frustra ?:' En 1041-2, Milfidipa halaga al mi-
litar de esta forma: "Ecastor haud mirum, si te habes carum,/Ho-
minem tam puZchrum et praecZarum uirtute et forma /^et > fac-
tis." En 1054 le llama "puZcher"^ En 1423, Cario hace un rer
cuento de los enseres del soldado, chasqueado y prisioneró en es-
te momento de la obra, y le dice: "De tunica et chlam^de et ma-
chaera nequid speres".
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2- Fórmulas y expresiones ling^ísticas que iñforman y hacen imagi-
nar las diferentes partes de la caracterización física de los
distintos tipos en las obras plautinas
Las dividiremos en:
2-1 Fórmulas y expresiones ling^ísticas que su ie-
ren distintas máscaras
2-2 Fórmulas y expresiones ling^ísticas que sugieren
vestuario y otros accesorios,
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2-1 Fórmulas y expresiones ling^ísticas que sugieren distintas
máscaras
Máscara y alto coturno elevaban a categoría de divino
a cualquier simple actor de tragedia griega. La fascinación habi-
tual del primero de aquellos elementos sobre los estudiosos del
teatro grecolatino, hace que sea abundante la bibliografía sobre
máscaras teatrales40)
No es extraño. Gran cantidad de documentos en las artes
figurativas41) son testimonio contundente de que los actores,uti^
lizaban la careta como elemento esenŝ ial de caracterización para
salir a escena, desde el nacimiento del género teatral. Sin embar-
go, de una forma curiosa, la mayoría,de estos estudiosos dudan, e
incluso niegan la existencia de máscaras en el teatro plautino42)'
E1 asunto no deja de sorprender. ^Qué motivos especia-
les se tendrían que suponer en el teatro plautino, para admitir la
anulación de golpe y porrazo, de uno de los elementos más ^impor-
tantes en la caracterización de actores?. Además, ^no supondría
un excesivo atrevimiento semejante mutilación, en un autor como
Plauto, innovador solo dentro de las normas necesarias de evolu-
ción teatral, pero tan respetuoso siempre con sus modelos. en lo
esencial? Créemos que uno'de los fallos principales de la teoría
de que los actores plautinos actuaban sin máscara se debé a que^
no se aplica al vestuario y a la caracterización la misma norma
que estos eruditos han venido aplicando a otros aspectos del tea-
tro plautino. Esto es, que el teatro de Plauto es más intelec-
tualizado que las formas teatrales anteriores, que se acusan en su.s
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tipos, por ejemplo, patologías novedosas, o se observa en su es-
tructura secuencial afinidades con el vodevi.l, u otras formas van-
guardistas de teatro. Entonces ^por qué no hacer lo mismo con la
máscara? Por un Tado, no olvidar la influencia de la atelana y
su peculiar galería de máscaras, y, además, admitir también la es-
tilización de la careta en el teatro plautino, o mejor, la crea-
ción de máscaras que ríen, se entristecen y lloran, debajo de la
estáticá máscara tipológica de rigor. La creación de máscaras de
comunicación con el público, que reflejan las emociones del actor
en el momento de interpretar su papel. Todo bajo la rigidez de una
caracterización- cliché, que, por supuesto, comunica al espectador
sumariamente, y desde su primera aparición, la tipología esencial.
Claro que ŝemejante ambivalencia, no sería posible sin
el manejo prodigioso que de la lengua latina hace Plauto.
Así es que pasaremos a ver cuales son las expresiones
con las que se crean "máscaras" sonrientes entristecida^ o llo-
rosas, que el público advierte y por las que se emociona, aunque
solo vea en realidad, la ĉareta ^stática^ con la consabida peluca
de rigor.
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Según F. Della Corte, "Maschere.^..", pág. 168, las máscaras que se
evocan lingiiísticamente con fórmulas variadas son:
a) de tristeza (con tristis Y maest ŝs).Cita este au-
tor: Cas. 223, Men. 600, Bacch. 611. Nosotros añadimos: Bacch. 669-
.670; Cas. 228, 282; Curc. 336; Ep. 102; Menaech. 608, 773-4, 810;
Merc. 600; Most. 810-11.
b) de llanto: Cap. 139, 200; As. 587; Curc. 520; Ep. 601;
Mi1.1324; Per.^622; Ps. 10, 96, 1041, 1320. Nosotros añadimos: Anf.
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530; As. 620; Curc. 137; Merc. 501, 624; Mil: 1311-12, 1342; Per.
656; Ps. 75, 1038; Poe. 1191; Rud. 557; Stich. 20. (Con noZi flere,
ne corrumpe ocuZos, ne fZe, ne Zacruma y variantes).
mos:
c) risa: Cas. 567; Mil. 1073; Poe. 768. Nosotros añadi-
Tri. 1142. (Con hahahae! y variantes,que son muchas).
d) cólera: Bacch. 603; Cas. 325. Nosotros añadimos (con zrat•ús ),
Anf. 392, 934; Bacch. 684; Cap. 715; Cist. 528; Poe. 445; Ps. 1084,
1330. Como variantes de esta fórmula, incluímos: Curc. 20; 2r.u.
^33-4.
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e) indiferencia: Curc. 391.
f) dis:ŝusto: Most. 886 b.
g) hostilidad: Cap. 557.
h) desmayo: Cist._56; Curc. 311; Merc. 368, Nosotros _ariadirer^os tam-
b'iéri^• Ep. 669; Merc. 373; Per. 24; Tru. ^576.
i) vergtlenza• Sen. ep. 11,7•^^Artifices scaenici qui imitantur a^-
f.ectus imitantur uerecundiam; deiciunt uoZtum,uerba summittunt,
fingunt in terram ocuZos et deprimunt. Ruborem sibi expromere, nr^n
possunt:'
j) rechinar o batir los dientes: Tru, 601:"dentibus frendit; Cap.
913: "Ita ^ frer^á'ebát ^ áeritzóú ĉ "' batirlos por el frío: Rud.525, 536.
^ 8.6 9
k) mirar con el rabillo del ojo: Poe. 409.
1) mirar atravesado: Mil. 1217; Bacch. 1130; Men. 828 ss.
A esta^- exceiente relación de DeTla Corte, añadimos:
11) severidad : Ep. 609.
m) sudor/ temblor: As. 289; Mil. 1272; Tru. 601.
La técnica de^Plauto, es parecida a la de la actuación de Marcel^
Marceau. La máscara de la risa queda atascada y Marceau logra ex-
presar la gran contradicción de una sonrisa inerte con un cue^po
lleno de ira por no poderla arrancar. Esto es, la utilización de-.
todos los recursos corporales del actor.
Pasemos a ver cada uno de los ejemplos enumerados. _
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^-1-1 Fórmulas lingiiísticas qúe substituyen^a máscaras de tristeza
'•con tr2stis y maestus
_Pasa-r-emos a ordenar los ejemplos citados por Della Cor-
te y los nuestros, de esta manera:
En Bacch. _611, P:istoc-lero di^c^^, a'1 ver entrar en escena
a Mnesíloco: "MnesiZochus eccum maestus progr•editur fr^^as" . ,En
^669, 'Crísalo di^e^ al ver^_a Mnes^Ióco: "Quid: uos mae•stos tam tria-
tisque esse conspicor?".
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En Ca.s. 223, no encontramos substitución de máscara de.
^t.
tristeza en las palabras generales de Lisídamo en su monólogo: "FeZ
quod amarumst,'id meZ faciet, hominem ex tristi/ Zepidum et lenem'=
En 228, Lisídamo, al ver a Cleóstrata (cf-. la acotación de Ernout
vol. II al verso), dice: "Tristem astare asp^icio". En 282, Lisí-
damo dice, al ver el gesto del esclavo Calino: "StuZtitia est ei
te esse tristem cuius potestas plus potest".
En Curc. 336, Curculio dice:"Postquam mihi responsum
est , . abeo ab iZZo maestus ad forum" .^
En Ep. 102, Epídico dice al ver entrar en escena a Es-
tratipocles: "Tristis est:'
En Menaech. 608, Menecmo I pregunta a su mujer,"al ver-
la con aire zalamero" (acotación al verso de Ernout, vol. IV,pág•
50): "Trístis es?". En 773-4, el anciano, padre de la mujer de Me-
necmo I, dice^al ver a esta con su marido: "Ante aedis et eius tris-
tem uirum u^deo". En 810, el anciano pregunta a la mujer de Me-
necmo I: "Quid tu tristis es?".
En Merŝ . 600, Carino, al ver entrar en escena a Eutico,^
-dice: "^ristis cedit ". -
En Most. 810-11, Tranión dice a Teoprópides, al ver a
Simón: "Ah , cciue tú ZZZ2 obiectes nunc in aegritudine / Te has emis-
se. Non tu uides hunc uoZtu ut tristi est / senex?"
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2-1-2 Expresiones linŝ^iísticas que evocan máscaras de llanto
,..x .
La mayoría de estas fórmulas, las hemos visto en cap. VII,
páŝs. 759 ss:, en rel^ĉ ión con la acotación a la que equivale la expre-
sión !'NoZi flere" y variantes. Remitimos a ese lugar él estudio de:
Cist. 58; Curc. 137, 520; Ep. 601; Merc. 501, 624; Mil. 1311, 1324;
Per. 621-22, 656; Ps. 10, 75, 96, 1038, 1320; Poe. 1191; Rud. 557.
En todos estos casos, y en.los que añadiremos a continua-
ción, se hace imaginar al espectador que un determinado personaje•,
se caracteriza con la máscara llorosa sugerida por las expresiones
lingiiísticas de estos versos.
En Anf. 530, Júpiter dice a Al ĉmena: "Ne corrumpe oculos".
En As..587, Libanio dice a Leónidas, cuando ve entrar en
escena a Filenio y Argiripo: "Lacrumantem Zacinia tenet Zacrumans".
En 620, Leónidas dice a Argiripo: "Quia ocuZi sunt tibi Zacrumantes
eo rogaui ".
En Cap. 139, Hegión dice a Ergásilo: "Ne fZe", y Ergásil,o
contésta': "Egone iZZum non fZea,m? egon no d.efZeam^ / Talem aduZes-
centem?'; En 200, los cautivos lloran (cf. la acotación de Ernout
al verso, vol. II, pág. 101), y los lorarii dicen (v. 201): "EiuZa-
tione haud opus est; multa miracZitis".
En Stich. 20, Panegiris dice a su hermana: "Ne Zacruma,
soror, neu tuo id animo/ fac quod tibi tuus pater facere minatur".
873
2-1-3--Expres^iones lingiiísticas que sugieren ^ máscaras de risa
w'' ti
En Cas. 567, no encontramos ninguna evocación en las pa-
labras de Lisídamó: "Dú^r asto aduocatus cuidam cognato meo".
En Mil. 1073, Palestrión "volviéndose para reirse", (cf.
la acotación de Ernout al verso, vol. IV, pág. 274), dice: "Nequeó
hercle equidem risu admoderarier,: hahahae!".
En Poe. 768, el leno Licón "se echa a reír" (cf. la aco-
tación de Ernout al verso, vol. V, pág. 214), diciendo: "Hahahae!
iam teneo quid sit".
En Tri. 1142, Cármides pregunta a Calicles: "Sed quid ri-
des?".
2-1-4 Fórmulas lingiiísticas que hacen imaginar máscaras de cólera.
(Con iratus y variantes)
En Anf. 392, Mercurio dice a Sosias: "Tum Mercurius So-
siae iratus s.iés". En 934, Júpiter dice que "el dios" esté siempre
encolerizado con Anfitrión, así: '!Quaeso Amphitruoni ut semper ira-
tus sies ".
E^ñ Bacch. 603, el parásito dice que Mnesíloco entra en
escena encolerizado, así: "SuffZatus iZZe huc ueniet". En 684, Mne-
síloco se muestra enfadado así: "Ob eam rem omne aurum iratus red-
didi/ meo patri ".
En Cap. 715, Tíndaro pregunta a Fiegión:-"Cur ergo iratus
mihi es ? ".
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f^Y .t. ^t .
En Cas. 325, Olimpión dice refiriéndose a Cleóstrata:
"Nunc in fermento totast; ita turget mihi".
En Ci ŝt. 528, Melenis dice refiriéndose a Alcesimarco:
"Abiit íntro iratus ".
En Menaech. 600, Menecmo I dice refiriéndose al enfado
de Erotio: "Iratast, credo, nunc m.ihi". En 810, el anciano pre-^
gunta a la mujer de Menecmo:"Quid iZZa autem irata abs te des-
titit?". .
En Poe. 445, Agorastocles dice refiriéndose a Milfión:
"IZZic hinc iratus abiit".
En Ps. 1084, Balión dice irónicamente: "Ergo haud ira-
tus fui", En 1330, Pséudolo dice refiriéndose a Simón: ".,Qz^id^
nunc? Numquid iratus es/ aut mihi aut filio propter has res, Si-
mo?".
Variantes de la fórmula las encontramos en:
Curc. 20, Fédromo dice a Palinuro: "BeZlissimum hercZe
uidi et taciturnissimum".
En Tru.. 933-4, Fronesio dice a Estratófanes: "Quamquam
hic ^ s^ quaZust,. ^ quam > quam hic horridus, scitus, beZZust mihi".
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2-1-55 ^cpresiones lingiiísticas que evitan el tener que acuclir a
^
caracterizaciones distin.tas. (-^c;n: sir,ruZabo, cum inimico
uoZtu, paZZida es, frendere dentibus, intuere, sudat et tremit
. a) Indiferencia.




En hlost. 886 a, Fanisco dice a Piñacio: "Mihi molestus ne
SZ < ^ S n.
, c) Hostilidad.
En Cap. 557, Tíndaro dice a Hegión refiriéndose a Aris-
tofonte: "Viden tu hunc, quam inimicó uoZtu intuitur? concedi op-
tumumst ".
d) Desmayo.
En Cist. 56, Gimnasio dice a Selenio: "Suspiritum aZte !
-et.paZZida es. Eloquere utrumque nobis". -
En Ep. 669-70; Apédi^ces,dice a Perífanes: "Alium tibi te
comitem ^te^^. melius^t> quaereré;ita,/dum te sequor,/Zassitudine
inuaserunt misero in genua f Zemin'á ".^
En Merc. 373, Demifón dice a Carino:"Ergo edepol palles".
En Per. 24, Sagaris.tión 3i ŝe a Tóxilo:"Ergo edepoZ paZZes"':
En Tru. 576, Cíamo dice al ver a Fronesio: "Pallida est,
ut peperit puerum".
e) Rechinar o batir los dientes.
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En Cap. 913, un esclavo de Hegión dice:"Nimisque hercZe
ego illum maZe formidaui: ita fréndebat dentibus".
En Rud. 525-6, Cármides dice: "Equidem me ad ueZitatio-
nem exerceo; / nam omnia corusca prae tremore fabuZor". En 536, Cár-
mides dice de nuevo:"Quia poZ cZare crepito dentibus".
f) Mirar por el rabillo del ojo.
En Poe. 409, Agorastocles ha pedido una última mirada a
Adelfasio "que se aleja" (cf. acotación de Ernout V pág. 193), y
esta se la ha concedido, pues Agorastocles dice: "Respexit.. Idem
edepoZ Venerem credo facturam tibi".
g) Mirar atravesado .
En Bacch. 1130, Baquis I dice a su hermana: "Viden^Zimu-
Zis, obsecro, ut intuentur?".
En Menaech. 828 ss., la mujer dice a su padre r.especto'
de Menecmo II: "Viden tu iZZic ocuZos uirere? ut uiridis exori-
tur coZos / Ex temporibus átque frante; ut oculi scintiZZant,
uide ! ".
En Mil. 1217, Milfidipa dice a Acroteleutio,en relación
a Palestrión: "Aspicito Zimis (ocuZis) , ne iZle nos se sentiat
uidere "^
h) Severidad.
En Ep. 609, Estratipocles ve entrar en escena a Epídico
y dice: "Quid iZZuc est, quod iZZ2 caperrat frons seueritudine?".
m) Sudor, temblor .
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En As. 289, Libanio dice: "Non pZaéet:^,pro monstro ex-
tempZo est„ quando quí sudat tremít".
En Mil. 1272, Milfidipa dice para halagar a Pirgopolini-
ces: ^^ (Víden^. Ut tremit atque extímuit / postquam te aspexit!."
En Tru. 601, Cíamo dice a Fronesio refiriéndose a Es-
tratófanes: "Hoc uide; dentibus frendit, icit femur".
Para terminar este apartado, hemos seleccionado uno ^de
los pasajes más significativos para el camb•zo .de "Fxáscaras" que
se hacen imaginar lingiiísticamente a los espectadores.
En Cist. 53 ss., Gimnasio, se preocupa por el mal aspec^
, to de Se^enió,^ y le dice: "Meus ocuZus, •mea SeZenium , numquam ego
te tristiorem'/ uídi ..esse; quid, cedo, te obsecro, tam abhorret
hiZaritudo? / Neque munda adaeque es ut so.Zes - hoc sis uide, ut
petiuit / suspirítum aZte!- et paZZida es. EZoquere utrumque no-
bis, /sciamus/ NoZi, obsecro, Zacrumis tuis mihi exercítum impera-
r e ".
Un curioso testimonio de expresión lingiiistica que evoca
pelucas, lo encontramos en Tri. 1169, en donde Lisíteles pregun-
ta a Cármides: "Quíd quassas caput?".
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Máscaras y personajes simiZes en Plauto
La mayoría de los autores están de acu,erdo en que,si en
el teatro plautino cabe hablar de máscaras, es en relación con la
caracterización de estos personajes idénticos.
Sin embargo, el conjunto de las expresiones lingiiísticas
que informan y representan a la idéntica caracterización de estos
personajes, y que veremos a continuación, no revela que la mención
de la máscara sea el elemento básico que hace iguales a ambos per-
sonajes. (Cf. N. Terzaghi, en "Intorno ai doppioni plautini", Atti
Accad. Sc., Torino, 1929, págs. 95 ss.).
Plauto es un excelente creador de personajes en crisis
con su identidad. Así encontramos dicho problema en "Anfitrión",
(Sosia / Mercurio), en "Báquides" (dos hermanas gemelas), en "Me-
naechmi" (dos hermanos gemelos). Pero mientras que en "Báqíiides" la
semejanza de los dos personajes no influye en el desarrollo de la
trama de forma esencial, en "Anfitrión" y"Menaechmi" el problema
de la identidad conduce y hace finalizar la trama.de un modo feliz.
En la edición de "Menaechmi" de Hernando (pág. 237-40),
se dice que la función de los gemelos en la estructura de la tra-
ma es vital, puesto que gracias a este tema encontramos:
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a) Una repetición sintética de la información.
b) Información sobre el carácter y vida de uno de los si-
miZes.
c) Nueva información y avance de la intriga.
Fxpresiones lingúísti'óás que informan sobre persona-
jes iguales, las encontramos en: Anf. 115 ss.^ Pienaech. 1062 ss., y
para intercambio de personalidades: Cap. 39 ss.
En Anf. 115 ss., la suplantación de personajes es doble,
puesto que, por un lado, el dios Júpiter suplanta a Anfitrión y.
Mercurio al esclavo Sosias, y así lo explica Mercurio en ei prólogo.
cuando dice: "Sed ita adsimuZauit se quasi Amphitruo siet/ Nunc
ne hunc.ornatum uos meum admiremini,^Quod ego huc processi sic cum
seruiZi schema",. Ussing, en su comentario de la obra pág. 22, di-
ce:"'Schema' se encuentra en Prisciano, VI, 7, pág. 679, P.= 199
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H. "En este verso de Plauto - continúa el autor- como signo de ar-.
caismo: 'cum seruili scherna' .en lucj>ar de 'schemate' , VemoS en
Per.464:'Lepide condecorat schema'. En Cecilio (v. 76 Ribbeck):
'FiZius in me incedit sát hiZara schema:`Nonio, pág. 224, añade la
cita de Pomponio (v. 150 Rib.):'Si uaZebit puZs in buccam bétet
sic dixin schema?'. Además en Mil. 148, ' ŝ laucomam' . En 12CS-1,
'ornatus in nouom'(= 'nbukm' )". Cf . biarani pág. 40 :"Adornado de
una forma un tanto extraña, así de extraña."Sería extraño contem-
plar a un dios vestido de esclavo. En 141, Mercurio dice respecto
a la suplantación de ^osias: "Ego hanc, fero imaginem", y Marani (pág.
41) traduce: "Con este aspecto que veis". Aspecto que va a deta-
llar más adelante a los espectadores (v. 143) de esta forma:"Ego
has...in petaso pinnuZas"Marani en su edición de la obra, pág. 42,
dice: "E1 verso se traduce: 'Yo (llévo) estas dos alitas sobre el
sombrero (en contraposición al v. 144: 'Tum m^o patri...'). 'Pe-
tasus', del griego ^^iaQOs , de ^t^ti^vvvµ^. Era un sombrero de
fieltro con ala muy ancha que los viajeros se colocaban en la ca-
beza para defenderse del polvo o del sol. Mercurio es caracteriza-
do con un sombrero en la cabeza ('petrzsus'), provisto de dos alitas
a los lados; en la mano un bastón ('caduceus'), o una verga mágica
('uirga') , sandalias aladas a los pies ('taZari^z") .Con las dos alas
en el sombrero, los espectadores podrían distinguir bien a Mercu- .
rio de Sosias^ y lo mismó sucedería con Júpiter respecto de Anfi-
trión, puesto que el dios llevaría, (v. 144):'Tum meo patri ...to-
ruZus inerit aureus; que Marani (pág. 42), traduce: "Mi padre lle-
vará una trenza de oro".(Cf.145:°'Sub petaso;id signum Amp^iitruoni
non erit ")..
Así cuando un par de simiZes se encuentrar^ frente a
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frente .( Sosias frente a Mercurio en el v. 442') , el esclavo no puede
por menos que exclamar: "Quem ád modum ego sum - saepe in specuZum
. ^_ _
znspexi nimis similest mei" . y.continua ^(^. .-4.43
_^s^ ):...:^L^=idem ha'-
bet petasum ac ^gestit ŝm ; tam consimiZest / at^que ego,/ Sura, pes;
statura, tonsus, ocuZi, nasum ueZ Zabra ,/ MaZae, :mentum, barba r^
coZZus, totus.Quid uerbis opust ?/ Si tergum cicr^tricosum , nz.hil
hoc similist siiniZius': Párrafo que nos inclina a creer en la po-
sibilidad de que la diferencia real de ambos actores era ostensible
y que la similitud requerida en la obra, se hacía imaginar median-
te todas estas explicaciones lingiiísticas al espectador.
En 462, Sosias teme que ni su amo le reconozca, lo que supondría su
salvación, y dice: "Nisi etiam is quoque me ignorabit.Quod iZZe.fa-
xit Iuppiter, / Ut ego hodie raso capite caZuus capiam piZZeum" .
En 8,6á, como en úna especie de segunda parte de la obra, puesto que
la estructura de la misma viene articulada por un par de prólogos
paralelos (primero el de los versos 1-152, recitado por-el mis- ^
^mo dios Mercurio, y otro 861-881, recitado por otro de los per-
sonajes"^emelos^; el dios Júpiter), generados alrededor del tema de
la identidad y el reconocimiento de los personajes iguales, el dios
Júpiter dice: "Amphitruo fio et uestitum inmuto meum / Nunc huc
honoris uestri uenio .grattia,/ y más adelante, en los versos 873-
874, el dios vuelve a decir:"Nunc Amphitruonem memet, ut occepi se-
.meZ,/ esse adsimuZabo atque in h^orum. famiZiam...^'.
En relación al "uestitum inmuto". del v. 866, Marani (pág. 145)
traduce:"'Cambiando de vestido', cambia el vestido del dios por el
de Anfitrión".
Un apartado especial.l^ ofrece e1. trueque de perso-
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nalidades del joven escla^To Tí-ndaro con su amo_, c^ue
comienza en el v. 37 dé "Capti^.ui': E1 verso pertenece al prólogo,y
el actor que lo recita, dice así:"Itaque inter se commutant ues-
tem et nomina^/^IZZic uocatur PhiZocrates, hic T^ndarus/ Huius
iZZic ŝ hic iZZius hodie fert imaginem" . Se ofrecé en estos ver-
sos un primer enunciado que alerta al público del engaño, pero
que les hace recordar que no basta solo con que un personaje se
haga pasar por el otro, sino que es necesario ahondar mucho más
profundamente en el intercambio de,personalidades, tal como se
verá más adelante en los versos 222 .ss.
Según Lejay (Ernout vol. II pág. 88, nota 2), el esti-
lo literario de ambos cautivos es ex ĉelente. "Nunca Plauto -con-
tinúa el autor- ha empleado una lengua más sobria., más viva, más
clara. La escena donde Filócrates y Tíndaro han cambiado de per-
sonalidad y se expresan cada uno del modo que requiere su papel,
Ls toda una hazaña de propiedad del lénguaje y observación de
^<<atices" (^Plauté', p. 135).
Sin er^ibargo, no en todas la ‚ opiniones se, 3an idénticos
elogios. Havet y Nougaret, en su edición de la obra, pág. 20, em-
piezan por exponer serias dudas sobre estos primeros versos del
prólogo. "Nada distingue-dicen- a los dos prisioneros por su ves-
timenta. El lorarius de Hegión,q.ue los juzga a primera vista, los
supone hombres libres a los dos, (cf. v. 197:"Domi fuistis, cre•;
do. Ziberi"; 215 b: "Obnoxii ambo. ..") . Así es que el 'commutant
uestem ' del prólogo no plautino, no puede ser decisivo y además
s^o es, probablemente, más que una equivocación del copista". Más
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adelante, en pág. 46, nota al acto II, se vuélve a insistir en la
misma idea: "Amo y esclavo no podían distinguirse por sus vestidos,
por esta razón el lorarius los cree a los dos nacidos libres". Pero
en pág. 38, el aparato crítico sobre este verso dice: 'Vestem
(itidem Arg. 6, ueste), quod neque PZautus scribere potuit ne-
que uZZus fabuZarum actor... , cf. v. 676, nomina sine uestis
mentione (argumento que no nos parece enteramente decisivo, puesto
que en este caso, el significado de uestis hay que considerarlo
en relación con lo que en el verso anterior dice Hegión, esto es que
ambos han cambiado de condición social, aunque nos parece que am-
bos autores no calibran la verdadera intención del prólogo).
Más adelante Havet-Nougaret dicen: "Singulari numero sor-
tem mutuam, pZurali-nomina uniuscuiusque propria (ut oportuit aut
uestem et nomen ut Arg. 6: ueste uersa et nomine aut uestis et
nomina) ; in ipsis nominibus inest sortis indicium; taZi sensu
uestis Ter. Eun. 572, 609, 671, sed uestitus (cf. 556); P1. Anf.
443, 866; Au. 718 (Ernout 719); Ep. 577".
Hemos analizado detenidamente los versos en donde aparece la proble-
mática palabra uestitus, y hemos llegado a las siguientes con-
clusiones:
a) En Anf. 443, uestitum de Sosias se refiere a: "idénti-
co vestido".
b) En 365-6ó, el dios dice: "...adporto, iZico/ Amphi-
truo fio et uestitum inmuto meum", que podríamos traducir así:
"Pero desde que he llegado aquí, me he transformado en Anfitrión
y he cambiado de caracterización".
c) En Au. 718, Euclión, encarándose con el público les
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dice: "Qui uestitu et creta occultant sese atque sedent quasi sint
frugi". Ya en este caso la traducción puede ser: "Que se ocul-
tan bajo ropas blancas", esto es que "uestitu" toma aquí también
un sentido genéri ŝ o.
d) En Ep. 577, Filipa no reconoce a Acropolistis, y Perí-
fanes se lo explica diciendo que se debe a un cambio de caracteri-
zación de la joven, de este modo: "Scio quid erres: quia uestitum
atque ornatum immutabiZem". Pero el paralelo uestitum...ornatum,
habría que comprobarlo en otros ejemplos.
^ Añadimos a esta relación. el ejemplo de Menaech. 120 b,
en donde Menecmo I reprocha a su mujer sus caprichos y enumera todo
lo que le da: "Lanam, aururn, uestern, purpuram". La traducción de Er-
nout (vol. IV, pág. 20), de uestem como "vestidos'; no nos pare-
ce del todo correcta, puesto que en nuestro siguiente apartado, que
tratará sobre la sugerencia lingiiística del vestuario, veremos que
precisamente el término "uestem" se utiliza con poca frecuencia
en el sentido concreto de "vestido". Así es que a la vista de todo
lo anterior, deducimos:
a) por un lado la diferencia "uestem" (en enumeraciones)
que vendría a significar: "ropas de un actor", y de otro "uestítu":
"(cambio de) caracterización". Y la traducción del verso 37 podría
ser: "Se intercambian ropas y nombres". Y en 675-6, Hegión dice:
"He creido que tú eras esclavo, y tú libre./ Así me lo habíais ase-
gurado y así habíais cambiado vuestros nombres". (Cf. para el sig-
nificado de "uestem" _"ropas" el v. 267). E1 v. 39 presenta ma-
yores dificultades. En él el actor que recita el prólogo, dice así:
"Huius iZlic, hic iZlius hodie fert imaginem".
En la edición de Havet y Nougaret aparece como verso es=
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purid. de esta forma (pág. 38 ): "39 tróchai ŝ u ĉ e^ e^Zia ^fd^; ^xds^'r^p-
tus prqpter faZsam Zéct,,ionem h.illic. ._._hic 38;imaginem in C^, stine
sensu, (cf. Mi1.151, Anf.141, et passim Men.1063, Ps. 56, 649, 986
1000, 1097, 1202, Cas. 515.).
De forma que la omisión de estos editores se debe a una contamina-
ción con el verso 38, y a lo inadecuado del término "imaginem" en
esta obra. Respecto de lo primero, diremos que todo el texto es pa-
ralelo ^a los versos 21^ ss., en donde ambos jóvenes, colocándose en
algún lugar especial escenográfico, dicen: "Secede huc nunciam, si
uidetux^, proQUZ, / Ne arbitri dicta nostra arbitrari queant^/ Ñeu
permanet paZam haec nostra faZZacia", y en 223: "Nam si srus mihi
es tu atqu^e ego me tuum esse seruum ass.imu:lo". O en 249 en donde
Tíndaro vuelve a decir a Filócrates: "Scio ^ e>quidem me te esse
nunc et te esse me': E1 verso del prólogo no sería más que un anun-
cio de estos o.tros en donde se suplirían los personales por deícti-
cos, ŝ^ osa que, de otra parte, es un estilo usual en la^obra (cf. v.
1011 ss.). Analizando cada uno de los versos en donde aparece la
^^alabra "imaginem", encontramos:
a) En Mil. 151 y Anf. 141 : el término "imaginem" depen-
de del verbo regente. Así en Anf. 141, "fero imaginem" _ "Tomo su
imagen". En Mil. 151, Palestrión informa a los espectadores de que
tanto en una casa como en otra, "aparecerá una misiaa mujer con as-^
pectos diferén.tes" ("Et hinc et iZZine muZier feret imaginem;^atque.
eadem erit, uerum aZia esse adsimuZabitur";),
En.Menaech. 1063, y en todos los casos de Pséudolo, la
traducción viene a ser: "Tu vivo retrato, tu viva imagen" , como ve-
remos más adelante. Por ello tendemos,con Ernout, a la conserva-
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ción del verso, y a su traducción en relación con el verso anterior
así: "Aquel se llama Tíndaro, éste Filócrates. Este toma la figura
de aquel, y aquel la de este".
En Menaech. 1062 ss. todos los equivocos anteriores de
la obra, se resuelven ahora, cuando el esclavo Mesenio exclama:
"Prp; di immortaZes , quid egp uide^ p'; y Menecmo II le pregunta:
"Quid r^zdes?", a lo que el esclavo responde al ver a Menecmo I:
"specuZum tuum". Por lo que el amo dice: "Quid negoti est?^" y
Yn 1 esclavo responde: "Tuast imago; tam consimiZest quam po-
tes", ante lo que ñdenecmo II "examinando a Menecmo I" (cf. Ernout
IV pág. 79), responde: :"PoZ profecto haud est dissimiZis, meam
quom formam noscito". Y en 1070, Mesenio aclara a Plenecmo II:"No-
ui equidem hunc; erus est meus!' , y continúa ^{v. 1071 ss.): "Ego
quidem huius seruus sum , sed med esse huius credidi / ego hunc
censebam ted esse:' En^ 1OF31, ante la terrible confusión de ambos
hermanos, exclama: "Di immortaZes^, spem insperatam date mzhi quam
suspicor./ Nam nisi me animus faZl.it, hi sunt gemini germani duo /
Nam et patriam et patrem commemorant pariter qui fuerint sibZ En el
v. 1087, el esclavo revela a Menecmo II: "ÍZZic homo aut sycophanta
aut geminus est frater tuus". Y trás un largo ^.nterrogatorio entre
ambos, que produciría la risa del público, puesto que ambos son fi
sicamente iguales, la obra termin^a con un feliz reconocimiento de
los dos hermanos.
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2-2 Fórmulas y expresiones lingiiísticas
que sugieren vestuario
y otros acce ŝorios
E^n interesante libro sobre este tema, es el de
T. Hope, Costumes of the Greeks an Romans, Nueva York, 1962, por
sus numerosas ilustraciones.
Los testi^^ionios antiguos sobre vestuario nos vienen, esencialmen-
te, ^íc, Póllux (IV,.1.19 ss.), q,ue dice: "Los jóvenes visten una ca^
pa roja o púrpura oscuro^; los alcahuetes una túnica teñida (posi-
blemente en tonos brillantes), y una capa florida (presumiblemen^
te de colores alegres), como acostumbran las cortesanas de Siracu-
sa, según Filario^( 4, 18): Tots S^ xapaQ^tio^S np6QEQti^ xa1 QtiAEY-
YtiS .x^1,. ^^xv^oS. ^
.
Pero en relación con el modo de vestir los ac-
tores, cf. Ussing, en su comentario al v. 363 de "Anfitrión", en
donc^é dice: "Fn relación al 'consutis doZis^, cf. Ps. 541. En grie-
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go p&AtiE^v SÓaOVç . Cap. 685: "Ob sutelas túas te morti misero"-
Para el vulgo había dos túnicas, interior y exterior 'subuculam et
indusium' , como dice Varrón, L.L.V, 131. Cf. Gell. X, 15, 3. Cf.
Au. 637:'Ne inter tunicas habeas' ; Quint. XI, 3, 138.
No solo las utilizaban los más elegantes, sino también los esclavos
Cf. Per. 364:'Dum tunicas ponit; Calpurn. 3, 29:'Protinus ambas di-
duxi tunicas et pectora nuda cecidi' . Cf. Iosep. Antiq. XVII, 5,
7: ®EwµevoS bneppaµµ^vov tiot^ Soú^ov tibv ÉvtioS x^tiWVa (^vSESux^va^
Yáp búo) e^xaa^v ^vioS ti^jç ^^^rcivXfiS xPU^ti^cr^a^ tih YPáµµaia.
Como dice C.M. Kurrelmeyer, op. cit. pág. 22: "L a caracte-
rización de actores es un método esencial para la economía de los
mismos. Así en Truc. 514, Astafio hacé mutis y vuelve a aparecer
caracterizada de Cíamo^ (551)".
Moseley y Hadmmond, en el comentario de "Menaechmi", pág.
18 ss, dicen: "E1 vestuario plautino e^. griec^^ y varía con la posi-
ción social y medios del personaje representado. En este tipo de
comedia, el personaje principal es el hombre libre tocado con el
paZZíuin ( XII), o capa o túnica. Los esclavos llevan túnicas con.
mangas más pequeñas. Las mujeres llevan el Xt,^t^v, un largo vesti-
do. Los actores andan descalzos o con sandalias. (socei,). Los sol-
c^ados con uniforme militar. Los viajeros con su capa cónica.
La elección de colores por vestido,se sujetaba a ciertos cánonPs de
esta forma: el color del anciano señor era el blanco, el del joven
señor, púrpura, el color del parásito era el gris, el de las damas
blanco o amarillo, el color de las cortesanas era el azafranado, y
los esclavos utilizabar ŝ , en general, los oscuros:'.
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l^os parece muy interesante el punto de vista de estos autores.
Pero a nosotros, lo que más nos ha llamado la atención, es el dis-
curso visual que se sigue para la elaboración del vestuario.
En un excelente artículo de R. Barthes sobre la patología de la in-
dumentaria teatral (cf. "E1 País" de 15 de Octubre de 1983, pág.
15 ss.), E. Haro Tecglen, resume a grandes rasgos:, lo siguiente:
"E1 indumento teatral, debe ser lo suficientemente material como pa-
ra signi^ficar, y lo suficientemente transparente como para no con-
vertir sus signos en parásitos. La '•.patológía del vestuario' de
nuestro teatro actual, ha aumentado y está transforiAando la expre-
sión del arte dramático en cualquiera de sus manifestaciones. No es
solo un problema de vestuario, de figurines, sino de todo aquello..
que "viste" la obra: la ambientación. E1 resultado de la 'ambien-
tación'' llevada a la patología, e ŝ el sepulcro de la narración.
Y esto es una equivocación, pues una buena narración mantiene a^ z^
pectador, le afecta, pero una ambientación convertida en argumento,
se agota en sí misma y agota a quienes la contemplan".
En Plauto, el vestuario está al servicio de uaa mé^oE
comprensión de su narración teatral.Haee preciosas metáforas con la
túnica del cartaginé.,s, por ejemplo.,en "Poeñulus"(v. 974:."Sed quae
^ZZaec auis est"), con las mangas de su túnica que cuelgan de una
y otra párte a guisa de alas. Y^su presencia es.cano 1a de un avé
que se posa sobre el escenario.
Pasaremos a.ver como la evocación lingiiística del ves-
tuario plautino, además de para mejor informar y hacer imaginar
la ambientación teatral, obedece siempre a esas normas de bel2eza
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y claridad literarias que nunca olvidó su autor.
Los vasos del S. de Italia o las estatuillas de terracota, nos
ayudan a saber cual sería la forma de vestir estos actores de
comedia.
W^ Beare, "La escena...", pág. 166 ss., dice: "Fn. la
descripción del vestuario y accesorios, tal vez lo que busca Plau-
to es una información clara, elemental, estilizada de la comedia
latina en comparación con el género tragicómico de Eurípides o
folletinesco de Menandro, identificándose con Aristófanes.
Hay en Plauto:
a) Estilización lingiiística, así un mismo término com-
pendia distintos tipos de calzado ('soccus'= "pantuflas y sanda-
lias"), pero está claramente caracterizado en su oposición respec-
to al coturno.griego, o falta de calzado en el mimo. Un mismo tér-
mino también 'paZZium', indistintamente para túnica o capa (Men.
191-2 = Arist. Eccles. ).
b) Caracterización de los personajes por la mención de
pequeños detalles, como cuchillos de un cocinero o anzuelos de
un pescador.(Per. 155-6, Ps. 735, Tri. 771-851, Curc. 392-5,461-5,
505, 543-5, Anf. 142-6, 999).
ŝ ) Información de distintos detalles que afectan ál ves-
tuario: La vestimenta de un actor cuesta dinero (Curc. 464-6, Per.
157-160, Tri. 857-9, Ps. 1184-6, Anf. 85)°
Nosotros hemos clasificado las expresiones lingiiísticas que cr^r^-
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tribuyen a la caracterización de personajes en lo que a vestuario
y otros accesorios se refiere en:
2-2-1 Fórmulas lingllísticas con paZZium que informan del
uso de esta prenda
2-2-2 Fórmulas ling^ísticas con chZam^s y variantes que
complementan la información del vestuario
2-2-3 Fórmulas ling^ísticas con ornatu y variantes que
evocan el uso de dicha prenda
2-2-4 Fórmulas ling^ísticas con uestitu y variantes que
informan del vestuario de actores
2-2-5 Expresiones ^ing^ísticas que hacen imaginar disfra-
ces de actores y otros .
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2-2-1 Fórmulas lingiiísticas con paZZium que informan del uso de
esta prenda
A la obra cómica de Plauto se la denomina r'comoedia
palliata", Donato en "De Comoedia", VI, párrafo 1-6, dice:."La 'paZ•
Ziata' es un tipo de comedia en la que la vestimenta caracterís-
tica era el 'paZZium ^, o capa griega de uso diario".
La mención a que los actores llevaban dicha prenda. la
encontrámos repetidas veces en la obra plautina. Así en Anf. 294;
Au. 646-7; Bacch. 71; Cap. 778-9; Ca ŝ . 637, 934, 975, 978, T009;
Curc. 355; Ep. l, 194, 725; Merc. 922; Ps. 1281; Rud. 550; Stich.
257; Tri. 624, 1154; Tru. 479.
En Anf. 294, Sosias dice, refiriéndose a Mercurio: "IZZic
homo hodie hoc denuo uoZt paZZíum detexere".
En Au. 646, Euclión dice a Estróbilo:"Agedum,.excutedum
paZZium".
En Bacch. 71, Pistoclero dice a Baquis II: "Pro hasta
taZos, pro Zorica maZacum capiam paZZium",
En Cap. 778-9, el parásito Ergásilo, en un monólogo, úi-
ce: "Nunc certa res est, eodem pacto ut comici serui soZent, /Co-
niciam in coZZum,paZZium, primo ex , me<d> 'ianc rem ut audiat ".
En Cas. 637, Pardalisca dice a Lisídamo:"Face uentum ^
amabo, paZZio".
En 934, én u.r^a divertida escena, Pardalisca pregunta al apurado
ésclavo Olimpión:"Sed ubi est paZZioZum tuum?". En 975, Cleós-
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trata dice al anciano Lisídamo:"Quid fecisti scipione aut quod
habuisti paZZium?", En 978, Cleóstrata vuelve a preguntar a Lisí^
damo:"Quin responde ; tuo quid factum est paZZio?:' En.el ^^r ŝ o.
1009, Cleóstrata dice a Calino: "Age, tu redde huic scipionem et
paZZium" .
En Curc. 355, Curculio dice: "Prouocat me in ^Zeam, ut
ego Zudam. Pono paZZium".
• En Ep. 1, Epídico intenta detener al joven Tésprión, g
este protesta diciendo: "Quis properantem me reprehendit paZlio?".
Sobre esta expresión, muy usual como veremos, Olivieri en su edi^
ción de la obra, pág. 22, dice:^'Quis ,,„paZZio?'^ ^^quién me tira
del manto mientras yo tengo tanta prisa?': ^ reprehendere ' en l^os
cómicos tiene el significado de: 'coger por', e igualmente en el.
latín postclásico. Cocchia anota en su comentario al 'Miles a^^Lo-
riosus', a propósito de la expresión
'paZZio reprehendere':'El ac-
to común que se persigue es el de provocar la atención del que pa-
sa indiferente' (v. 59-60, en nota, Loescher, 1893). Cf. oesos pa-
ralelos en: Tri. 624, etc. El paZZio es un manto largo, usual en-
tre los griegos, que precisamente da el nombre a la comedia romana
de imitación ' f^zbuZa paZZiata') , mientras que el ' paZZioZum ',
era un manto corto de los trabajadores, que permitía una mayor li-
bertad de movimiéntos. De hecho f ĉe definido como: 'Epyai^xbS(tic^v
^py&iwv ) xLTWV'^•
En 194, Epídico nombra precisamente esta última prenda, diciendo:
"Age nunc, iam orna t^e, Epidic^e, et palliolum in coZlum conice" Y
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Ernout (vol. III pág. 131, nota 1), dice algb muy interesante, con
lo que^estamos de acuerdo: "Esta forma de monologar consigo mismo
el esclavo, es la actitud clásica del
'seruus currens ', cf. Cap.
778-9". Es decir, que tódas estas prendas, aparte de su posible.
existencia o no, asumían un cierto valor proverbial, típicamente
formulario en determinados momentos de actuación: Detener al que
pasa despistado ("Heus..."), autoacicalarse el agitado 'seruus cur-
rens ' . ^
En 725, Perífanes dice a Epídico:^^Optimum atque aequissimum oras :
soccos, tunicam, paZZium".
En Merc. 9T^1, Carino da la siguiente orden: "Exite iZZinc,
páZZium mihi ecferte'; En 922, Carino dice a un esclavo: "Cape
sis, puer , hoc paZZium". ^
En Ps. 1281, el esclavo Pséudolo que vuelve coronado ,de
un banquete (cf. la extensa acotación de Ernout en vol. VI, pág.
101, a la entrada del esclavo en escena), dice: "Commuto iZico paZ-
Ziurr, illud posiui ^". ^
En Rud. 550, Lábrax se queja diciendo:
"Eheu, redactus
sum usque ad unam hanc tunicuZam^et ad hoc miseZZum paZZium:'
En Stich. 257, Gelásimo dice:^'Neque aZzud^quicquam nisi
hoc quod habeo paZZium:'Cf. la nota de Ernout al..verso en vol. VI
pág. 227.
895
. En Tri. 624, Estásimo ve entrar en escena a Lisíteles y
Lesbónico, y dice: "Eunt uterque; iZZe reprehendit hunc priorem
paZlio" . En 1154, Lisíteles dice: "Hunc priorem aequomst me ha-
bere; tunica propior paZZiost".
En Tru. 479, la meretriz Fronesio ordena a sus sirvien-
tas:"SoZeas mihi <'de>duce , paZZium inice in me huc, ArchiZis".
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2-2-2 Fórmulas lingiiísticas con chZamr^s y variantes que comple-^
mentan la información del vestuario
Las expresiones que hacen imaginar esta prenda del ves-
tuario escénico, se encuentran en: Curc. 611, 63.2;Ep. 436; Menaech.
658; Merc. 912, 921; Mil. 1423; Per. 155; Poe. 620; Rud. 314-315a:
En Curc. 611, Curculio dice a Terapontígono:"Si uis tri-
bus boZis, uel in chZamydem". En 632, Terapontígono d-ice a
Planesio: "Quaeratis chZamz^dem et m^ac.3i'aeram hanc unde ad me per-
uenerit ".
En Ep.436, Perifanes, solo en escena, anuncia la entrada
en la misma del soldado, de esta manera: "Sed quis iZZic est quem
huc aduenientem conspicor, / suam qui undantem chZamz^dem quassan-
do ,^acit?". Este modo de anunciar la entrada de un personaje en
escena, es usual en Plauto, como veremos enseguida.
En Menaech. 658, la mujer dice a Menecmo I: "Equidem
ecastor tuam nec c ^h >Zamr^dem do- foras nec paZZium".
En Merc. 912, Carino dice a un esclavo:"Optume czduenis;
púere, ^ape chZamydem atque istic ŝ ta itico". En 921; Carino
"desprendiéndose de su clámide" (cf. Brnout IV, pág. 152), dice:.
"Ch Zamydem sumam denuo ".
Para r".il. 1423, cf. lo dicho en la página 862.
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En Per. 155, Tóxilo dice a Saturión:"Tunicam atque zo-
nam, et chZamz^dem adferto et causiam".
En Poe. 620, el leno Licón, anunciando lá entr.a ŝa en es-
cena de Colibisco, dice:"Et ille chlamydatus quisnam est qui sequ^-
tur procul?':
En Rud. 314-15a, Tracalión .dice: "Ecquem adulescentem
huc , dum hic astatis,strenua facie,•rubicundum , fortem,qui tris
secum homines duceret chZamydatos cum machaeris".
, 2-2-3 Fórmulas lingiiísticas con "ornatu" /"ornamenta'; que ha-
cen imaginar el vestuario escénico
Este tipo de expresiones las encontramos en: Anf. 85,
116, 443, 1007; As. 69; Bacch. 110; Cap. 615, 997; Cas. 351, 578,
932; Cist. 306; Curĉ . 462 ss.; Ep. 194, 577; Mil. 791, 897, 899,
1184; Ntost. 248, 261, 290, 294; Per. 158, 463; Poe. 297 ss., 429,
1175; Rúd. 293; Tri. 840 b, 852; Tru. 318.
En Anf. 85, Mercurio en el prólogo dice: "Eius ornamen-
ta et corium uti conciderent".
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$obre el verso 85, Marani en su edición de lá obra pág. 37, dice:
"'Eius ornamenta' significa 'vestimenta de actores"'. Para Ussing
(edición de "Anfitrión", pág. 19), la expresión equivale a: 'spZen-
didum histrionum uestitum' , y da una serie de ejemplos como son:
Ps. 756 ss., Stich. 172 ss., Tri. 857 ss. Nosotros añadimos las si-
guientes variantes: Anf. 119, Rud. 185, Tri. 1099.
En el verso 116, y eñ relación a la expresión:
"cum seruiZi schema", que pronuncia el dios Mercur'io refirién-
dose a su propia caracterización, Marani en su édición de la obra,
pág. 40, añade a lo ya comentado para:este verso en btro lugar de:
esta tesis (págs. 887_888)F "Significa: 'con vestido de esclavo'.
Esto se debe al cambio evolutivo de las palabras 'schema' ,'diade-
ma', 'dogma', que pertenecieron al género femenino (la declinación)
en escritores antiguos, pero en época clásica son del género neutro
y pertenecen a la tercera declinación". En 119, el dios sigue di-
ciendo: "Propterea ornatus in nouum incessi modum". Para el verso ;
443, cf. lo, dicho en páginas 881 ss. En 1007, Mercurio, mien-
tras sale de escena dice: "...ornatum capiam qui potis decet".
En As. 69, Demeneto dice: "NaucZeri<co> ipse ornatu per
faZZaciam... ".
En Bacch. 110, Lido dice: "Exspectans quas tu res hoc
ornatu geras" .
En Cap. 614-15, Tíndaro dice: "Garriet quoi neque pes
umquam neque caput compareat. Qrnczm.e.nta absunt ". En 997, Hegión dice
899
cuando ve entrar en escena a Tíndaro: "Sed e ŝcum incedit huc or-
natus haud ex suis uirtutibus".
En Ca ĉ : 351, Lisídamo dice: "Chalinus intus cum siteZZa
et sor.tibus" . En 578, Cleóstrata dice: "Te ecastor praestoZabar",
y Lisídamo dice: "Iamne ornata rest?". En 932, Olimpión dice:
"Inde foras tacitus profugiens exeo ho<c> ornatu quo uides".
En Cist. 306, el anciano dice: "MuZiercuZam exornatulam
... quidem hercZe scita".
En Curc. 462 ss., el corago o empresario encargado del
vestuario de actores, interviene como actor en la obra con este cu-
rioso monólogo: "EdepoZ nugatorem Zepidum Zepide hunc nactust Phae-
dromus. HaZophantam an s^cophantam hunc magis hoc esse dicam nescio•
Ornamenta quae Zocaui ^etuo ut possim recipere".
En Mil. 791, Palestrión dice a Periplectómeno: "It:zque •
eam huŝ ornatam adducas: ex matronarum modo/ capite com^to cri-
nis uittasque habeat...". En el verso 897, 'Palestrión dice a
Periplectómeno: "Lepide hercZe ornatus cedis" . Y en 899, Peri-
plectómeno contesta: "Quas me iussisti adducere et quo ornatu".
900
En 1184, Pleusicles dice a Palestrión:"Quid u^bi ero exornatus,q,u^rc
tu dicis quid facturue^ sim?".
En Most. 248, Filematio, que se acicala en su cámara, pi=
de a la anciana sirvienta lo síguiente:"Cedo mihi specuZum et cum
ornamentis arculam actuttcm^ Scapha,/ ornata ut sim quom huc ad -
ueniat PhiZo^Zaches, uoZuptas..;' En 261, sigue pidiendo a la esclava
"Tum tu igitur cedo p:^rnurissum" ,
En 290, Escafa dice• ^^Poste nequiqu,am exornata est bene, si mo-
rata est maZe/ PuZchrum ornatum turpes mores peius aae.no ^o.rt-
Zinunt. / Nam si pu-Zchra est^ nimis ornata est;' En 293-4, Filo-
laques dice:'^brnátá es ŝatis/Abi tu hinc intro atque onnr^menta
haec aufer ".
En Per. 158., Tóxilo ordena a Saturión:"prnatam adduce
Zepide in peregrtinum modum",a lo ^que Saturión contesta con un pre-
ceptivo:" n6$EV ar.^naménta?". En 463, Tóxilo exclama, al ver a
Sagaristión:"Er^ge, euge exornatu^ s basiZice. / Tiara nrnatum
Zepide condecorat tuum:'
En Poe. 297 ss., Anterástile dice:"Satis nunc Z^p^c^e or-
natam credo, soror, te, tZbi uiderier". En 301, Adelfasio dice de
nuevo: "Bono ^ me ^ d^ es ŝ e ingenio ornatam qu^am auro muZto ^mauo-
^o". En 425, P-:ilfión dice: "Iam et ornamentis meis et sz^cophantiis.
Tuum exornabo uiZicum. Propera".
En Ps. 756 ss., Calidoro pregunta a Pséudolo:"Quid:rcunc
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igitur stamus?" , a lo que Pséudolo contesta:^"Hominem cum ornamen-
tis omnibus / Exornatum adducite ad me iam ad trapezitam Aes-
chinum",
En Stich. 172 ss., Gelásimo dice:"VenaZis ego sum cum
ornarrtentis omnibus", mientras se ofrece como propia mercancía.
En Tri. 840 a-b, el anciano Cármides anuncia la entra-
da del áicofante en escena, así:"Sed quis hic est qui pZateam in-
greditur/cum nouo ornatu specieque simuZ?:' En 852, el anciano
dice:"PoZ quicquidem fungino genere^t capite se tdtum^ tegit ./
HiZurica facies uidetur hominis ;eo ornatu aduenit': En 857 ss.,
el anciano continúa:"Ut iZZe me exornauit, ita sum ornatus; ar..gen-
tum hoc facit ./ Ipse ornamenta a chorago haec sumpsit suo peri-
cuZo;/ Nunc ego si potero ornamentis hominem círcumducere". En v.
1099, Cármides dice:"Sed quis istest tuos ornatus?" .
En Tru. 318 , Astaf io dice : '"$ Zartd.iment is , orament ís ce-
teris meretriciis".
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2-2-4 Fórmulas lingiiísticas .suqerentes- de. vestuario con "ues-
titu", y variantes ( "tunica" )
Encontramos dichas expresiones en: Au. 719; Cas. 256, 44G;
Curc. 488; Ep. 230, 577; Mil. 688, 1423; Per. 363; Poe.975, 1121;
Ps. 133; Rud. 383.
En Au. 719, Euclión dice a los espectadores: "Qui uesti-
tu et creta occuZtant sese atque sedent quasi sint frugi".
Naudet, en el comentario de esta obrá, pág. 351, dice: "La ^orma
'uestitu et creta', es una hendíadis por 'cretato aZbato aestitu'
como en Virgilio, por ejemplo: 'Patera et auro', en lugar de:'Pa-
tera aurea'. Las togas blancas eran las vestiduras de las geñtes
ricas, ciudadanos que detentaban un cargo estatal:'
En Cas. 256, Lisídamo hace una relación diciendo:._"Ves-
timentis, ubique educat pueros quos pariat sibi" . En 446, Calino
dice:"At candidatus cedit hic mastigia".
En Curc. 488, Curculio dice:"Et aurum et uest^am ommem
suam esse aiebat cui quam haec haberet". .
En Ep. 230, Epídico dice refiriéndose a todo el "atrezzo'^
femenino: "Quid istae quae uestei quotannis nomina inueniunt nou^?
Tunicanr raZZam, tunicam spissam, ZinteoZum caesicium".
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En 577, Filipa dice: "Scio quid erres: quia úestitum atque ornaturn
immutabi Zem ".
En Mil. 688, Periplectómeno dice: "MaZacum et caZidum
conficiatur tunicaeque hibernae bonae / n..2...", Para el versai
1423, cf. lo dicho en las páginas 862, 896.
En Per. 363, la joven dice: "Dum tunicas poni^, quanta
adficitur miseria!".
En Poe. 1121, Milfión dice: "Nouistin tu iZZunc tunicatum
hominem qui siet?".
En Ps. 133, Balión dice a los esclavos: "Exite, agite exi-
te, ignaui, maZe habiti et maZe conciliati" . H. Petersmann, en
su comentario al verso 59 de "Estico", dice: "Nec uoZuntate id fa-
cere meminit, seruos is habitu hau probust" . Más adelante en la
pág. 130, dice: "Lorenz, sobre 'Pséudolo', pág. 253, aclara la for-
ma como un supino traducible por: 'No adecuado al vestir'= supino.
Bennett, I, 457 y Ernout, explican que 'habitu' como sustantivo, no
se encuentra en Plauto, pero, en cambio, sí como supino: Poe. 238:
'Optimum est hábitu', y Poe. 288: 'Satis est habitu'. (Cf. para ^
la libre expresión del supino en el latín antiguo: Cas. 880: 'Ridi-
cuZa auditu' ; Cist. 229: 'Miserum memoratu' ; Ps. 824: 'Formi-
doZosas dictu'; Mil. 685: 'Bona uxor suaue ductust' ; Ter. Phor.
456, etc.)".
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En Rud. 383, Tracalión dice: "In baZineas cum tibi sedu-
Zo sua uestimenta seruat" ,.refiriéndose a Palestra.
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2-2-5 ;Expresiones lingiiísticas que hacen 'imaginar disfraces de
actores y otros
Encontramos en Merc. 921 ss., que Carino se viste de via-
jero, dispuesto a^emprénder un largo viaje por penas de amor. En.
"Miles", el tema-del disfraz de marinero sirve para alargar la
obra durante muchos versos (1177 ss.). En Tri. 767 ss., se habla
del disfraz de peregrino.
En t9erc. 921 ss., Carino, que vuelve a estar desolado por
lo que Eutico le dice de su amada, se prepara para un largo viaje,
y ordena a sus criados (921):"ChZamz^dem sumam denuo". (922): cf.
]o dicho en pág. 894.. (925):"Sonam sustuZi". (926):"Iam machae-
rast in manu:' ( 927 ): "ToZ Zo ampuZZam a8que hinc eo ". ( 931) : "Iam. in
currum escendi, iacr Zora in manus cepi meas".
En "Miles", desde los versos 1177-78, comienza la des-
cripción del disf.raz de marinero que Pleusicles ha tenido que adop-
tar. G. La Magna, en el comentario de la obra, pág. 214 ss., dice:
"En primer lugar se nos describe una amplia capa macedonia grys,
('Facito uti uenias ornatu huc ad nos naucZerico/causeam habeas
ferrugineam,et scutuZam ob ocuZos Zaneam'7.'ScutuZam ob ocuZos Za-
neam'-continúa G. La Magna-, era una venda de forma romboidal que.
servía para proteger loŝ ojos de los marineros del ref.lejo dei sol
en el agua (cf. v. 1108), Pleusicles debe llevarla porque formaba
parte de su disfraz, y no era para que Escéledro no le reconociera
como opinan algunos autores. En 1179-80:"Id conéxum in umero Zae;.-
^o^exfafiZZato bracchio', la expresión 'exfafillato bracchio ' se
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traduce:'Con^un.brazo desnudo, cerca del pecho' de manera que que-
dara libre para cualquier movimiento. Se trata de una túnica llama-
da por los griegos é^wµtç, que tenía a la derecha una gran aber-
tura, de forma que el brazo derecho estuviera enteramente al des-
cubierto, y pudiera moverse libremente. Para el verso 1181:' Prae-
cinctus aZiqui', Vallauri explica:'Tunica aZte cincta, ut ii so-
Zent qui iter sunt facturi quo sint ad ambulandum expeditiores,'
pero otrós autores entienden:'Con un cinturón "'.
E1 tema continúa en los versos 1282-1286 y 1430.
En 1282, Palestrión dice, al ver a Pleusicles: "Nescioquis eccum
incedit, / ornatu quidem thaZassico", y continúa ( verso 1283):"Nau-
cZerus hicquidem est". En 1286, Pleusicles en un aparte, dice:"Me
amoris causa < huc > hoc ornatu incedere". En 1430, Escéledro di-
ce: "Nam iZlic qui^ ob oculum habebat Zanam, nauta non erat".
En Tri. 766, Megarónides dice: "Quasi. sit peregrinus';
y Calicles pregunta:"Quid is scit facere postea?", a lo que con-
testa Megarónides: "Is homo exornetur graphice in peregrinum mo-
dum ".
En relación a otras caracterizaciones, encontramos: Sn
"Cautivos" el tema de las cadenas que sujetan las manos de los dos
jóvenes; en: 112, 203, 254, 356, 767. E1 tema de "salir coronado"
^de un banquete , lo encontramos ^en: As. 879, Cas. 796, Méñaech. 463
Otros temas como el color de la piel de un actor, lo encontramos en
Rud. 421-23.
Sobre otros adornos de actoras (sandalias): Ep• 725, Y para dan-
zantes acicalados: Menaech. 514.
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^n "Cautivos", el tema de las^cadenas lo en ŝontramos en ^l verso
204, cuando los "lorarii" dicen:"Nostrum erum ,si uos eximat uin-
cZis'^ 356 en donde Tíndaro dice:"Cum me tanto honore honestas
cumque ex uíncZis eximis" . Otra variante de esta expresión, es la
del verso 112, en donde Hegión dice:"Is indito catenas singuZa-
rias /istas maiores quibus sunt iuncti demito". Havet, en el
comentario de la obra, dice: "Las cadenas individuales formaban un
collar,'como se deduce del verso 357, cuando Tíndaro se queja de
esta manera:"Hoc quidem haud moZestumst, tiam quod coZZus coZ-
Zari caret".Para el verso 254, cf. el cap. VI, páQ. 69.9.
En ^ñ6, Aristofonte combina ambas posibi-
lidades de expresión y dice: "Exausp:icaui^.ex uí.néZis; nunc inte-
ZZego / redauspzcandum^ esse in catenas denuo:'
Cuando algún personaje sale de participar en un banquete,
algún actor que lo vé lo anuncia mediante la fórmula
"cum coro -
na". Así en As. 879, el parásito dice a Artémona:"Possis ,si forte
accubantem tuum uirum conspexeris / cum corona ampZexum amicam,
si uideas, cognoscere?".
En Cas. 796, Lisímaco anuncia la-entrada en escena del
esclavo Olimpión así:"Sed eccum progreditur cum corona Zam-
pade " .
En Menaech. 463, el parásito Penículo -anuncia la entrada
en escena de Menecmo II coronado. Cf. lo dicho en cap. I, pág. ^33
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Y cap. ^VIII^, p. E^26. G. Garavani en su edición de la obra, pág. 80,
dice: "Los griegos ^^e ponían al €inal del banquete una guirnalda de
flores al cuello y los romanos en la cabeza. Plauto alude a la for-
ma romana. Pero el significado de esta expresión es siempre el mis-
mo: la información de que el banquete ha terminado y dicha expre-
sión nos situáría en el momento de la acción".
Muy interesante resulta comprobar que el actor que hace
el papel de Ampelisca tiene la piel negra, o está caracterizado
como tal en el "Rudens". En 421-23, Escéledro piropea a Ampelisca
diciéndole: "Pro di immortaZes! Veneris effigia haec quidem est^
Ut in oceZZis hiZaritudo est; heia, corpus cuius modi^ subuoZtu-
rium- iZZud quidem 'subaquiZum' uoZui dicere^ VeZ papiZZae cuius
modi".
Para Ep. 7^5, cf. lo dicho en las páginas 892, 894, y,
s^bre todo, en la página 906 de este mismo capítulo. ^
En Per. 464, Tóxilo dice a Sagaristión:"Tum hanc hospi-
tam autem crepiduZa ut graphice decet!",
En Menaech. 801, se habla de joyas, así:"Quando te aura-
tam et uest. itam bene icabei ,.,". ^
En el verso 51^^, rdenecmo II dice:"Omnis cinaedos esse cen-
ses, quia tu es?': Moseley y Hadmmond en el comentario de la obra
pág. 152, dicen: "La referencia es a danzantes acicalados como mu-
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j^eres,_,^sospechosos de una cierta indecencia".
Una numerosa gama de personajes ha desfilado ante los
maravillados ojos del espectador, saliendo y entrando de su casa,
resolviendo sus problemas en plena calle, agitando sus túnicas co-
lor púrpura o azafrán. Otros han preferido visitar a su amante cer-
cana y regalarle un manto. Los jóvenes se aman por encima de cual-
quier trába. Ellas suelen utilizar máscaras llorosas, los esclavos
prefieren las que ríen, y unos adolescentes cuya belleza y dinero:;
les permite ser estúpidos, enredan la^trama para conseguir el cora-
zón de su amada. Las matronas a través del trasiego de sus velos vi-
gilan a sus maridos, dispuestos siempre a echar al aire sus canas.
Admiran las cortesanas su hermosura resistente a afeites en pequeños
espejos, que con desgana les tienden sus ancianas celestinas.
Algún viejo pierde la cabeza por la seguridad de su dinero.
Lo que pasa, en fin, todos los días en todas las ciudades del mundo•
Pero algo mágico ha conseguido Plauto, que ha hecho que lo rutinario
se vuelva tan bello. Han pasado las horas, pero no se han notado ŝu
paso, así es^que no cuesta nada obedecer el ruego cortés del direc-
tor de la compañía acompañando el lento desaparecer de los actores
de la escena: "Spectatores, fabuZa haec acta; uos pZausum date".
RELACION DE NOTAS
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(30) Sobre el número de actores hemos encontrádo tres
tendencias importantes, dentro,de las cuales se resumen otras, más
o menos cercanas a estas, pero que no aportan ya nada nuevo:
A) Una primera teoría que relaeiena el número de actor.es
eon e1 problema de la utilización o no de la máscara.
La prinŝ ipal defensora de esta teoría es C. M. Kurrelme-
yer, en su obra The Economy of Actors in Plautus, Diss. Univ. John-
Hopkins, 1929, pag. 7 ss. En este pasaje dice .la,aĉtora:"Los grie-
gos debían recurrir a la máscara, puesto que: 'In Graeeo ,dr.amate
fere tres personae soZae agunt, ideoque Horatius ait, ne quar-
ta Zoqui persona Zaboret' (Dion. I 490, 27 ss., K). Pero en Roma
era menos necesaria la máscara, dado el mayor número de actores".
Termina diciendo que en la escena romana no puede haber menos de
ciñco actores (opinión que sigue Beare en "La escena...", pág. 145,
quien dice: "Es posible afirmar que las obras latinas estaban cons-
truídas de modo que una compañía de cinco actores ejercitados, ayu-
dados ocasionalmente por gesticuladores, podía representar casi en
su totalidad cualquier escena de una comedia"). También Petersmann
en "Estico", pág. 10, incorpora la teoría de esta autora sobre el
número de autores en esta obra. Dice este autor: "Kurrelmeyer nos
ha demostrado que, para la representación de esta obra, Pl^auto po-
día contar con tres actores. De su análisis deducimos: 1, un actor
hace el papel de Panegyris, Crocotio, Epígnomo y Estefanio; 2, un
segundo actor desempeña los papeles de Pánfila, Pinacio, Panfílipo
y Sangarino; 3, un tercer actor desempeña los papeles de Antifón,
Gelásimo y Estico".
^) La segunda teoría es la sostenida por M. Swoboda en
"De numero histrionum partiumque in comoediis Plautinis. quaestio-
nes", Eos, XLIX, 1957, pág. 60 ss., y por F. Schmidt, en Ueber die
Zahl des Schauspieler bei Plautus und Terenz, Erlangen, 1870. Es-
tos autores relacionan la distribucion de papeles según el número
de versos correspondientes a cada actor. Siguen esta opinió.n Enk
en su edición de "Mercator" pág. 6, que dice: "Dietze distribuye
los diferentes versos entre los siguientes actores: 1 Carino-Lisí-
maco, 517 versos; 2 Acantio, Eutico,,Pasicompsa, Doripa, 268 ver-
sos; 3 Demifón, 217 versos; y las partes desempeñadas por Sira (31
versos) corrian.a cargo del nap¢Xopny^µatioS . Sigue,a estos auto-
res Taladoire en "Essai..." pág. 40, que dice: "Las escenas de las
comedias se representaban con un pequeño número de actores, esto
es: sobre 375 escenas completas para el conjunto de las comedias,
y que comportan ya 89 monólogos, un poco más de un tercio (146 es-
cenas), se representaban con dos personajes, 98 con tres, 27 con •
cuatro, 11 con cinc0, 3 con seis.(Cas. v. 4; Poe. v. 7; Rud. III,
•6), y una sola en el 'Rudens'' (IV, 4) con siete. Es la cifra más
elevada.•Este simple hecho nos permite creer auri que la cuestión
está lejos de ser resuelta, y que la opinión de restricción de ac-
tores, según Rees en tiempos de la Nea, la seguía Plauto. La limi-
tación del número de actores se explica en una época en la que el
oficio de comediante dista de estar organizado, donde la rareza re-
lativa de representaciones dramáticas no ayudaba mucho a los que
querían vivir de tal profesión, o los que pensaban en formar escla-
vos para adjudicarlos enseguida a los empresarios. Venía a complir
aar la situación el que debía utilizarse, en cierta medida, el ar-
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tificio del doblaje. Los personajes mudos sori episódicos y, salvo ^
en el 'Rudens", donde los pescadores substituyen, por su doble fun-
ción de recitadores y comparsas, al coro de la comedia griega, no
vemos aparecer más que de manera episódica personajes mudos: escla-
vos, porteros, vigilantes, cuyo número no nos es posible evaluar,
pero de quienes nada nos indica que hayan constituido un elemento
particularmente pintorésco. Plauto, desde este punto de vista, se
encontró un poco en la situación de Moliére en sus comienzos. De-
bía satisfaccer a un público tumultuoso, dificil a su manera, indi-
ferente, sin duda, a la presentación de aparato escénico, y no le
quedaba al autor para entretenerlos más que el recurso de la acción,
y un medio de sostener su atención intentando compensar él ..moiai-
miento dramático (fuerza cómica interna y todos los procedimientos
de expresión), lo que no podía ofrecerle en aparato exterior. Pero
la acción está en el texto y solamente en el texto. Por eso hay que
ir al estudio más atento de las comedias en sí mismas^:
C) Una tercera teoría es la deducción del número de acto-
res por las líneas de relación entre.los distintos personajes de la
obra. La sigue A. García Calvo, "Trompicón...", pág. 8 ss., que di-
ce: "La sociedad de la Comedia se estructura sobre un eje principal,
el de la oposición 'esclavos^libres', cortado transversalmente por
el sexual, el eje de las oposiciones 'mujeres/^.hombres', y escini
dido secundariamente el campo de los libres, térmTma:marcado de la
primera oposición, por el: eje de las edades 'viejos/ j^óvenes',:y
siendo las relaciones de antagonismo o de sinagogismo entre persoF
nas que han de atravesar cada uno de esos^e^^es las líneas de .oori-
fl•icto orincipales que constituyen la trama de la pieza, así como
lus ^rincipales personajes mismos, las cabezas visibles de la acción,
no son s.ino la encarnación de cada uno de los términos de las oposi-
ciones resultantes, cuyo carácter será, por así decir, la manifesta-
ción de las líneas del conflicto, más o menos numerosas, precisas o
contradictorias que en él converjan como vértice; o sea, gráficamen-


























De las líneas de relación entre personajes-continúa el autor-, se
puede hablar del caso de.un mismo papel para nutrix / Zena y ma-
^er, o Zeno y pater, y paruus
- seruus. Además de esto, los an-
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^agonistas suelen ser: seruus- pater,:pater = aduZescens, pater-ma^
ter, sinagogistas: seruus - adulescens, rivales: aduZescens- mi-
Zes" .
En relación con los personajes mudos, hemos constatado su presen-.
cia, gracias a las diferentes fórmulas lingiiísticas que los hacen
imaginar en: Anf. 853-4; As. 382; Bacch. 294, 577; Cist. 637; Curc.
75; Merc. 912, 922, 930; Most. 308, 426, 710, 731, 763, 786, 798-99,
818-20, 843, 947, 949, 965, 990; Per. 769, 771-2, 791; Ps. 170, 249,
252; Rud. 90-3,^708, 831-36, 1050-51; Stich. 347, 352, 3ŝ7, 418, 435.
453, 715-26 (flautista)= 757-59; Tru. 363-4, 535.
Pero un autor que hace un excelente estudio sobre uno de estos per-
sonajes mudos, el flautista, es H. Petersmann en su edición de "EsT
tico", pág. 202-3. En relación a Stich. 715, dice este autor: "So-
bre este mismo tratamiento del tocador de flauta (obligándole a be-
ber: 715,: Bibe... nega), cf. Stich. 723:'Age tibicen, quando bibis-
ti, refer ad Zabeas tibias; 758:TTene tibicen, primum . Po ĉ tidea
Zoci...'. En Cas. 798:'Age, tibicen, dum iZZam educunt huc nouam
nuptam suaui cantu conceZebra omnem hanc pZateam humenaeo...'.
^ay que comparar con Men. Dysk. 880: ,TL µo^ '.^p^Qav^E^S , ix,9J^^,' o^itoç
ovSÉnc^ QXo11fi µp^. y en Ep. 151, aunque en este último caso cabe la
posibilidad de una esceña de mimo, según nos parece:
Sigue este autor citando los ejemplos de Stich. 718: "Haud tuum is-
tuc est te uereri; eripe ex ore tibias"': Stich. 724• "Suf^Za ce-
Zeriter t ibi buccas "; cf . Arist ., Tesm. 1175 : Eti d^ ^^ Tept^ wv, Én^c-
vay^uva IIEpQ^x6v; 1186: Ai7^e^ oi^ ^9cztiTOV; Acharn. 862 ss. :°yµEs S^
^SQO^ OE^^a^EV av^r^tiaL , naptx tio^s bQti v^ q^uQE^tiE tibv npc^xti6v.
Para el verso 769 Petersmann comenta: "E1 tocador de flauta otra
vez vuelve a tocar, y ejecuta el cántico final. Este comienza con
octonario yámbico. Esta es quizás la conocida escena^en la que Sa=
garino, como el viejo Filocleón de las 'Avispas' aristófanicas (v.
1497 ss.), cierra la escena con un canto parecido. Cf. O: Skutsch
45 y Lindsa^ (Farly Latin Verse) 92. Uer^iosth. XIX 314, donde se di-
ce: TáS Yv $OVS cpv^v . En Stich. 757: 'Bibat tibicini: ..', cons-
trucción p^.ratáctica como en Curc. 313:'Da obsorbeam, Zato-' agr. 73
'Dat,o bubus bivant amnibus' con Keil ĉ ) agr. 157, Verg. Agn. 4,
683. Cf. Kiihner-Stegmann II 227 ss. y Hofmmann,'Umgangsspr: 33.
En Stích. 762'ss., al estar bebiendo el flautistarno hay música,. lo
que se demuestra por el verso hablado (senario yár^ibico). Cf. sobre
el tema Kraus, nota a Men. Dysk..880: Enk, en su comentario . dé
"Mercator", pág. 183, hace una relación de la forma "puere" conside-
rándol.a como una antigua forma de vocativo. Según éste autor, a es-
te personaje mudo se le hacen distintos mandatos, como golpear las
puertas en As. 382: "I, puere, puZta", o se le mandan diversos pre-
parativos, cómo en: As. 891 lcf. cap. III, pág. 483);Curc. 75: "Ce-
do, puere, sinum"; Ba‚ch. 525, 862; Per. 7y1-2; Ps. 170; Tru. 535.
A. Olivieri, en su comentario de "Epidico" pág. 101, dice refirién-
dose al v. 475: "Con el 'age, accipe hanc sis', Perífanes entra en
escena con la citarista y la ofrece al soldado.'Age', refuerza ^?^
imperativo 'a ‚ cipe '.'Sis ' equivale a 'si uis`. Con hanc hay que so-
breentender fidicina" Otros personajes mudos que aparecen con fre-
cuencia en las obrás son los lorarii. G. La Magna, en su edición de
"Rudens", cita la presencia de estos personajes mudos en: Rud. 708:
'Iube modo accedat prope'. El sujeto de 'iub.e' es absolutamente in-
determinado, como.ocurze en otras expresiones semejantes (cf. Most.
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426: 'Iube uenire nunciam: No me parece propio que estas pala-
bras sean dirigidas a Tracalión, o que las palabras: 'Istuc uoZue-
ramus. Iub^,sean pronunciadas por uno de los esclavos lorarii. En
710 se da una orden a uno de los lorarii en escena (=731) por medio
de "uos". Una situación similar se da en los "Adelphoi" de Teren-
cio (170-1). En 786, "istos" se refiere a los lorarii. En 820, se
habla de los lor^rii. En "Poenulus" 977, Nucciotti en su edición, p.
133, dice: "E1 cartaginés viene acompañado de lorarii de bastante
edad, por eso el verso dice: 'Seruos quidem edepoZ ueteres antiquos-
que habet' . En el v. 1140, uno de los jóvenes (lorarii) que acom-
paña a Hanón se dirige en cartaginés a la mujer, y ella responde en
la misma lengua". La fórmula más usual para hacer imaginar a perso-
najes mudos es la de sequimini. Cf. Menaech. 441, en donde se da
la orden a los marinos, o en Mil. 78, en donde el "sequimini satet-
Zites",, se refiere al séquito acompañante.
Según el catálogo de actores que da la inscripción de Del-
fos, "Soter.ia" (Gent.,ili, op. cit. pág. 19), el número usu.al de ac-
tores era: rapsodos,x^^apoSo^, xd^9apl.QtiaC, xopEVtiaC..., y toca=
dores de flauta. Por la evidencia epigráfica, parecía haber un so=
lo coro cómico de siete u ocho miembros.
^(31) A tenor de la duración de la permanencia en escena^, los acto-
res principales y sus papeles son:
1. En "Anfitrión": Actores que interpretan a Blefarón y
Bromia.
2. En "Asinaria" : Actore ŝ que interpretan a Demeneto y
Diábolo.
3. En "Aulularia" : Permanece casi todo el tiempo en es-
cena el actor que interpreta a Euclión y Eunomia.
4. En "Báquides" : E1 actor que interpréta al senex Ni-
cóbulo.
5. En "Casina" : E1 actor que interpreta el papel de
Cleóstrata, y que permanece todo el tiempo en escena.
6. En "Epídico" : E1 actor que interpreta a Epídico.
7. En "Menaechmi" : Actores que interpretan al senex De-
mifón y al adolescente Eutico. ^
8. En "Persa" : E1 actor que interpreta el papel del
esclavo Tóxilo.
9. En "Poenulus", : E1 actor que interpreta a Hannón.
10. En "Pséudolo" : E1 actor que interpreta a Balión.
11. En "Rudens" : El actor que interpreta al senex Dé-.
' mones.
12. En "Estico" : Actores que interpretan a Gelásimo y.
Epígnomo.
13. En "Truculentus": E1 actor que interpreta a Diniarco.
Esto en lo que a duráción de permanencia en escena de los actores
principales se refiere, pero otros problemas preocupaban a Plauto,
como el de la creación que de su personaje hiciera un actor, y que
es común a cualquier autor teatral. E1 mismo Plauto, en Bacch. v.
214-5, observa que una interpretación deficiente puede arruinar una
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buena obra ("Etiam Epidicum, quam ego fabuZam^aeque ac me ^psum
amo. / NuZZam aeque inuitus.aspecto, si agit PeZZio...").
De otro lado, y como dice Gentili, "Theatrical...", pág.
15 ss., se estaba creando un metateatro en la segunda mitad del s.
III a. J. (Dándole a este término el sentido de que el teatro ro-
mano de la época,-cónstruía temas sobre otros ya extinguidos). La
improvisación de una forma teatral romana, a partir de otra ya con-
sagrada, la griega, con títulos y contenidos griegos, origina impor-
tantes fenómenos de contactos entre las dos culturas. Como dice Gen-
tili, uno de los problemas más inquietantes es el de las técnicas
de adaptación teatral utilizadas. "^Por qué medios -se pregunta Gen-
tili- Roma tiene acceso a los textos teatrales griegos?. Poseen los
romanos ediciones propias, o solamente los textos de las compañías
teatralés itinerantes de la Magna Grecia?".
Desde luego, la vida teatral de las ciudades griegas en
el siglo IV a. J., incluía, sobre todo, el foco cultural de la Mag-
ha Grecia y del S. de Italia. Como sigue diciendo Gentili, en la
misma obra, pág. 17: "Ya Pickard-Cambridge, 'The Theater...', pág.
295 ss., nos habla de colectivos de actores napolitanos (Plut. Br.
21); y de Siracusa, I. G. XIV, 12-13, y P. Ossi en 'Frammenti epi-
grafici sicilioti', Riv. Storia Antica I, 1900, pág. 62 ss., nota
41, pero, sobre todo, Ciceron en Pro. Arch. 5, lU, quien habla ^de
cantera de actores en Regio, Locri, Nápoles y Tarento";(cf. T. B.
L. Webster en "Greek...", pág. 143-6). Tito Livio en XXIV, 24, 23,
menciona al famoso actor Aristón, que desarrolló su actividad en
Siracusa al final del s. III a. J. Pero la formación de compañías
estables que promovieran la profesionalidad de estos actores, tie-
ne lugar también precisamente en esta primera mitad del siglo III
(cf. G. M. Sifakis, Studies in the History of Hellenistic Drama,
London, 1967). Pero, al parecer, el actor preferido de Plauto fue
Pelio (cf.. T. Frank, "The actor Pellio", A. J. P., LIII, 1932, pág.
248 ss.).
Gentili continúa diciendo que "la exhaustiva información
de la inscripción de Delfos, 'Soteria', nos habla de cómo estaban
compuestas las compañías teatrales de la época plautina. Evidente-
mente, en esta época el teatro ha asumido ya formas y funciones di-
ferentes a las originales del s. V. a. J., puesto que se necesitan-
actores virt ŝosos,^y unos textos sabiamente adaptados e interpreta-
dos". ^
(32) Para el estudio de este apartado, hemos consultado a D. Luis
Gil en "Comedia...", págs. 61 ss.,^y págs. 151 ss. Uno de los temas
principales abordados pór este autor, es el de la .evolución de los
personajes cómicos desde la'Apxa^a hasta Plauto (vól. 72, pág.^
164): "De otro lado, la originalidad de estos 'tics farseschi' de
los tipos plautinos (entre los que se encuentra, por ejemplo, la
rivalidad amorosa entre padre e hijo, senex enamorado), que una se-
rie de autores atribuyen a las cuatro 'personae oscae', blaccus, Bu-
co, Pappus, Dossenus, de la atellana, se ha demostrado (Wehrli, 'Mo-
tivstudien zur griechischen Komódie', Zurich- Leipzig, 1936, cap. IV
'Die Vater-Sohnrivalitat', y cap. V, 'Die Prellung der Vaters', 70-
97), que pueden remontarse a la 'Apxal^a rto ya en determinados pa-
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sajes,de.Aristófanes, sino en la Karianno de Ferécrates (frag. 71-
74 Edm.). E1 curioso pacto de Demeneto con su hijo Argiripo en la
'Asinaria', a saber, el de darle veinte minas y así no perder a su
amada Filenio, a condición de que le deje cenar y pasar una noche
con ella (v. 736), así como el apólogo del 'Estico' (el viudo, que
habiendo dado en matrimonio a sus dos hijas, pretende de ellos que
le paguen sus avéritura ŝ para evitar así dilapidar la hacienda, ver-
so 539-69);todo esto se aviene asimismo mucho más al espíritu de
la comedia ática y el medio ambiente social de la Atenas del ŝ i-
glo IV, que a lás circunstancias de la familia romana de la época
de Plauto. Los pretendidos elementos de innovación plautina de
Plauto, o mucho nos equivocamos, o pertenecen a la herencia jovial
de.la Mése, y las primeras fases de la Nea. Bien los tomara Plauto
directamente de sus modelos griegos, o los recibiera indirectamen-
te a través de la atellana (hipótesis que viene a complicar inne-
cesariamente los hechos; cf. Siiss, De personarum antiquae comoe-
diae Atticae usu , Diss. Giess. Bonn, 1905)".
La opinión más generalizada parece. ser la de que en tipalógía
Plauto se vuelve hacia Aristófanes (cf. P. Grimal, "Le Truculen-
tus...", pág. 545: "Según el profesor Barchiesi, el que Plauto
presente a sus personajes soñando, medi,tando; corriendo, es una
novedad con respecto a Menandro, discípulo, por otra parte, de
Teofrasto y posible admirador de sus. 'Caracteres', aunque, como
dice Lesky, op. cit. pág. 678, Menandro infundiera a sus persona-
jes una evidente individualidad y un retorno a Aristófanes, visi-
ble, por ejemplo, en el tema del per ŝonaje Diceópolis-Pséudolo):
Claro que las^innovaciones plautinas son numerosas, ya que, como
dice L. Gil (vol. l, pág. 62 ss.): "Los personajes secĉnd^rios,
los figurones tradicionales. (soldado fanfarrón, filósofo, alca-
hueta, cocinero, parásito) pasan en Plauto a tener un role- ti-
tre".
Se rompen los esquemas tipológicos, pues como dice Grimal, "Trucu-
^lentus..." (pág. 539): "En 'Truculentus' triunfa la cortesana y
no la novia, en el 'Miles', la cortesana triunfa sobre el solda-
do chasqueado, cosa muy rara en la Nea. La comedia burguesa menan-
drea termina siendo una sátira espantosa (pág. 540)".
(33) Forberg en "De salutandi...", páQ_ 10, ss., Y,^;ce un excelente
estudio de la fórmula diciendo: "En Menandro y en otros fr^agrientos
de _Coraedia Nueva, el saluáo es: Sam. 81: Xa^pE , S^`0`rco^a y en 312:
ga^,PE Qú . Cf . Kock, frag. II ‚ . II, pág. 402, 297, y frac^^. III
.pág. 96, 829. Corn 'saZue' sin alocución adjunta se relaciona e'1
XaGp^Te, de Pax. 149". ^
(34) Forberg en "De salutandi...", pág. 10, ^ dice: ^^^
^, fórmulas c^
Plaúto^que llevan el pronombre 'mi' unido las hace más amables.
(Creemos que es la indicación del parentesco que une a los distin-
tos personajes recién reencontrados en la anagnórisis). Se encuen-
tran en: Ep. 439: xa^PE q^^.^ti&Tr) yUva^; Cit. 73: Xa^pE nán^ror
1.11tiátit^. Con el magnífico saludo de este tipo en Poe. 1050: '0 mi
^ospe^ saZue muZtum' ; cf. Men. Geo. 41:%S^ xa^pE noA^^"_ Mvpp^-
vt^.. Finalmente en Arist. encontramos las mismas formulas en l^cch:
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^76: %aTp''Aµ^CBe^ ; Lis. 6: %a^p'w Ka^ovCxr^ ; Ran. 184: Xa^p'W.
Xápwv;k , xa^p ^5 %ápw^.:^a^P'c^ Xápwv 272: - Xardp^^ S^^rcotia; Ec-
cl. 477:'A^^,' ^^µ^ Qti b^ ^YCa^vE .
(35) Enk, en su edicióri de 'Mercator", pág. 85, dice: "'Quid ais ;'
responde a las palabras griegas ti^ ^^15 ;. Cf. Sof. Filoc. 805:T^
^^5^ T^ Q^Y^^^951; TL ^^15; Q^wT^^S; Menandro ^r. 133, Kqck, Co-
m^cor. fragm. II, pág. 256 A: OY^tiwS ^Cxpatiov^ E^e µo^ ^^g^ ^ B.
T^ tpt^5^ Merc. 492, 516-17, 535". Ussing en su edición de "Anfi-
trión", paŝ52, dice que esta fórmula lingiiística se utiliza co-
mo paso a un nuevo tema.
(36) Aunque hay numerosos estudios sobre el tema, nos ha parecido
conveniente citar aquí algunos de los más representativos: Fé Della
Corte, La Tipologia del personaggio della palliata, Actes IX Con-
gres Ass. G. Budé, Paris, 1975, I; S. Magistrani, "Le descrizione
fisiche dei personaggi in Menandro Plauto e Terenzio", Dion. XLIV,
1970, pág. 79-114; de este excelente estudio se deduce que, fren-
te a Menandro y Terencio, que evitan la caricatura de sus persona-
jes, y los mantienen siempre en su ámbito, Plauto incide en el as-
pecto cómico, acentuando la figura del personaje en su aspecto fí-
sico. Cf. C. Garton, "Characterization in Greek Tragedy", J. H. S.
1957, pág. 247-254.
(^37) Petersmann, en su comentario de "Estico", pág. 37 ss., dice
que en la tipología menandrea hay, naturalmente, gran influencia de
"Los Caracteres" de Teófrasto, y toda la escuela peripatética aris-
totélica (cf. W. Kraus, en su edición del Díscolo, Stuttgart, 1960
pág. 7 ss.). "La diferencia entre Teofrasto y Menañdro-continúa Pe-
tersmann- es que este último convierte una mera tipificación en in-
dividualidad" (cf. A. Lesky op. cit., pág. 691).
(38) Dice este autor: "Ferécrates, contemporáneo de AriGtófanes (s.
V a. J.), compuso tres piezas, denominadas con nombres de heteras:
Aá^^aTticz, $Op^avvci^, Iletiá7^rp (cf. frags. 51-56, II 226-228, 67-
78, II 230-234; 134-140, II 256-258 Edm.). En los fragmentos de la
segunda^ se encuentran con trazo firme los rasgos del tipo".
(39) Cf: A. Traina, "Comoedia...", pág. 11,. quien^dice: "E1 ardor
de la comedia ática griega de Ar.istófanes con el fervor de vida que
transfería, se atenúa en el acendrado humanitarismo de la comedia
burguesa menandrea. La escena es ahora Atenas, pero podría ser el
mundo, por lo que hay de sentimientos e intereses en contraste. E1
individualismo y el cosmopolitismo, ese ^^voS navtia^o"v E^,µl, , el^
cual había mencionado ya Aristipo (Xen. Mem. 2, 1, 13), la escJ,^vi-
tud justificada en Aristóteles (Eth. Nic. 1161, B5:'0 SovAOS Eµ-
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c^uXov ópYavov , pasa a ser luego en Varrón el instrumentum uo-
cale (^Rust. I, 17, 1). Aunque el mismo Aristóteles reconocía que
a ellos se les debe en cuanto a hombres la cpl,ALcz que les era ne-
gada en cuanto esclavos. (Una valoración equilibrada entre el paso
del sentido de esclavitud de Grecia a Roma, se encuentra en J. Vogt
Sklaverei und Humanitát im Klassischen Griechentum, Akad. Mainz,
1953, pag. 18)"; L. Gil, E.C. 72, p. 165 ss., dice: "Comparando el
tipo de esclavo menandreoŝón el plautino, Mac ^ary (!t^^tenander's
Slaves: Their Names Roles and Masks', T. A. P. A. 100, 1963, p. 277
293), llega a la conclusión de que entre úno y ótro media una dife-
rencia de grado. E1 esclavo menandreo resulta inoperante a la pos-
tre, es respetuoso con sus amos, y no se sale del orden moral y so-
cial establecido. E1 de Plauto, en cambio, es eficaz, mira a sus
dueños con condescendencia y actúa fuera del orden moral y social
de la pieza". Más adelante el profesor Gil sigue diciendo (p. 170)i
"Plauto crea tipos como Crísalo, Pséudolo, Tranio etc., cuando las
condiciones serviles de su época no eran las más idóneas para ima^
ginarse a partir de ella ĉ éxtravagancias excesivas en los esclavos"
Cf. Arnott, "Plauto, uomo...", p. 206 ss., quien dice: "Hasta hace
poco se creía una innovación o creación del poeta romano a par.tir
de sus originales griegos, de la figura del esclavo. Pero con la
aparición de los fragmentos del 'Aspis' menandreo, las cosas camr
bian. En esta obra grieg.a el esclavo actúa como ejecutor de estrae
tagemas. Plauto rejuvenece y transforma a su modelo griego. Así co-
loca el papel del esclavo en un monólogo con completa relevancia ^ra
dentro de unos brillantes cántica, por lo que la intriga cobra gran
magnificencia haciéndole semejante a un héroe'de la mitología grie-
ga. Ha enriquecido el vocabulario de los esclavos con vívidos insul-
tos (cf. Pséudolo, 357 ss.)"; cf. P. R. Spranger, Historische Unter-
suchungen zu den Sklavenfiguren des Plautus und Terenz, :Maguncia,
1960, que dice que es notable en Plauto el papel del esclavo inge-
nioso y tramposo.
(40) Sobre las distintas definiciones y usms de la máscara,^cf. J.
S. Lasso de la Vega, "Teatro griego y teatro contemporáneo", .Rev.
Univ. de Madrid, XIII, n° 51, pág. 417, quien dice: "Bajo el signo
de la mascara se alza el hombre desde la región de lo accidental al
mundo eterno y significativo del ritual. Transforma lo que es en lo
que debía ser. A través de la máscara las acciones humanas r-eciben
una nueva dimensión". Y más adelante refiriéndose en concreto a la
máscara griega, dice: "E1 disfraz y, sobre todo,la careta pertenecen
al 'sacer ludus' como la gran señal de estilización. A través de la
máscara todos los sucesos son reducidos a un suceso singular, que
es al propio tiempo divino". Cf. Balil, "Decorado...", p. 354 ss.,
que dice: "La antigua máscara, por el hecho de que no incluía el
rostro o máscara propiamente dicha, sino también la peluca, se di-
ferenciaba de nuestro concepto usual de máscara (cf. Aulo Gelio, V,
7: 'Las máscaras cubrían toda la cabeza del actor, y el cabello se
coloreába para adecuarlo al papel. Así, en general, el viejo apare-
cía con cabellos grises o, en algunos casos, parcialmente calvo; el
joven los tendría por lo común oscuros, y los esclavos, en su mayor
parte rojos')". Beare, "La escena...", pág. 169 ss., dice: "Un gra-
mático tardío, Diomedes (pág. 489 K: 'Antea galearibus, non per-
sonis utebantur, ut quaZitas coZoris...'), habla ĉolo de pelueás.'
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Cf. sobre máscaras griegas trágicas, a: O. Hénse, Die Modifizierun,g
der Maske in der griechischen Tragódie, Freiburg., 1905; R. Lóhrer,
t^ienenspiel und Maske in der griechischen Tragódie, Paderborn, 1927;
G. Th. Rosenmeyer, The Mask of Tragedy. Essays in six greek dramas,
Austin, 1963. Para mascaras comicas griegas, cf. T. B. L. Webster,
The Masks of Greek Comedy, Manchester, 1949, quien en resumen vie-
ne a decir algo tan interesante como: "E1 gran número de máscaras
mencionado por Póllux en su catálogo ^44 cómicas, utilizadas de la
siguiente forma: 9 para viejos, 11 para jóvenes, 7 para esclavos,3
para viejas, 5 para muchachas, 7 para cortesanas, 2 para sirvien-
tas), IV 143-54, no debe sorprendernos, pues, según B. Ortolani
^Das japanische Theater, Stuttgart, 1966, pág. 408 ss.) la compa-
racion del teatro plautino con las formas teatrales japonesas nos
lleva a la conclusión de que en ambas formas de dramatizar, la
alternancia del canto, la recitación, la danza y la música instru-
mental, requieren un gran número de máscaras ^80 en la escena ja-
ponesa). 'A1 contrario de la máscara del gignker-dice este autor-,
que es inmóvil como la de la comedia griega, las máscaras del No
son expresivas y simbólicas. A diferencia de la griega, la máscara
japonesa tiene la posibilidad de mudar de expresión según la se-
cuencia que representaba el áctor ^lo que nosotros consideramos que
Plauto consigue con ayuda de la substitución lingúística), bien de
llanto, alegría, o tristeza "'; L. Bernabo Brea, "Le maschere lipa-
resi della commedia nuova", Dion. L, 1979, pág. 167; muy interesan-
tes son las conclusiones de A. Balil; "Decorado...", pág. 358 ss.,
que habla de la evolución de la decoración de las máscaras, desde
Tespis, con blanquete de zumo de uva, a Frínico, q ŝe las pinta de
distintos colores para la diferenciación de sexos ^negro masc. ŝi^-
,nas, blanco del estuco en las femeninas). Según este autor, es con
Esquilo cuando se introducen máscaras pintadas de varios colores.
Se basa Balil en pinturas vasculares del 470 a. J. "en donde apa-
rece un rostro femenino abayalde, de facciones serenas y cabello
dividido por raya central". Habla también este autor.del catálogo
de.máscaras trágicas de Póllux ^IV, 133-4), que da 28, divid^idas en
ó^de viejo, 8 de^jóvehes, 3 de esclavo, 11 de mujeres.
Balil asegura que Póllux se basa en un texto helenístico perdido,y
que debe corresponder a los usos y^costumbres teatrales de fines
del s. IV a. J. ."A partir del 400 a. J. -dice este autor- las
máscaras cómicas conservadas en las artes figurativas responden a
sus orígenes religiosos, con grandes ojos exoftálmicos, narices pe-
queñas, bocas grandes, distendidas en una mueca o muy abiertas, se-
gún la famosa 'risa sagrada' ^Webster, 'Monuments...'),se dében es-
tas muecas a la nueva temática teatral, a la sustitución de las
farsas mitológicas^por parodias de las tragedias, o el súbito in-
terés por la clase media que aumenta también el númezo de tipos
populares. Algo distinto sucede, en cambio, con las máscaras feme-
ninas, cuya serenidad y belleza revela el influjo estático de ios
tipos utilizados en las tragedias. Vasos italiotas de Gnathia do-
cumentan con cierto detalle estos tipos de máscaras. La interreL
lación de máscaras trágicas y cómicas debió producirse, probable-
mente, en el marco de las representaciones de parodias de tragedia
cuyo carácter excluía totalmente la utilización de máscaras gro-
tescas. En la Comedia Nueva, respondiendo a la temática y reperto-
rio de los textos, faltan ya las divinidades, máscaras manieristas
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en donde los detalles son muy numerosos, así algunos viejos y es-.
clavos'son calvos, mientras es frecuente en otras máscaras la 'ste-
fane' o'spectra' con o sin bucles, y algunas con rizos. En las
máscara ŝ femeninas, los peinados denotaban la condición de quienes
las llevaban: cabello corto = condición servil, color rojo = carác-
ter vengativo y cruel"; cf. J. Gregor, "La maschera sulla scena",
Dion. I, 1929, pág. 114 ss.; K. G. ICacher, "Ueber 6^^esen und Werken
des Theatermaske", Antaios, XI, 1^69, pág. 192-205; G. Krien, "Der
Ausdruk der antiken Theatermasken nach Angaben in Pollux Katalog
und in der pseudaristotelischen 'Phisiognomik "', Oest. Jahr. XLII,
1955, pág. 117; P. Chivon-Bistagne, "Le demi-masque", Rev. Arch.
1970, pág. 160 ss.; B. A. Taladoire, Commentaires sur la mimic^ue et
1'expression corporelle du comédien romain, Diss. Montpellier, 1951
pag. 31 ss., dice: "El maquillaje servia para demostrar la edad y
el sexo:^blanco para los viejos, negro para los jóvenes, rojo para
los esclavos".
(41) Aunque hay otros muchos estudios sobre máscaras en las ar-
tes figurativas, nos ha llamado la atención el de A. Balil, "Estu-
dios sobre mosaicos romanos", Bol. Sem. Art. Arq. XXXIX, Vallado-
lid, 1^76, pág. 10 ss. Cf. en ĉsta misma linea, L. Chamonard, "Les
mosaiques de la maison des masques", Explor. Arch. de Delos, XIV,
1933, pág. 2b ss. cf. sobre la ausencia de máscaras én las pintu-
ras de los vas^s flíacos, Pickard-Cambridge, "Dithyram...",pág.: 229
y NI. Bieber, "'_'he.: History...", fig. 372.
(42) La problemática de que en época plautina no se utilizaban
r«;scaras• se debe, entre otrás cosas, a la noticia de Diomedes pág.
489 K(ya mencionada en este trabajo en pág. 941 ), de que•al prin-
cipio solo se utilizaban en la.eseena romana pelucas, no máscaras,
y que el actor Roscio, debido a su bizquera, las introduce en la
escena romana "(,Cic. P1. D. I, 28, 79), pero como dice muy bien E.
Bieber, "Mask on the Román Stage", Class. Quart. XXXIII, 193^, pág.
146: "Era habitual citar a Cicerón en apoyo.de Diomedes, y no debe-
mos descartar la posibilidad de que este haya fundado su afirmación
en un error de interpretación de aquel, pero no resúlta totalmente
claro si Cicerón quiere decir que Roscio represen^aba a veces sin
máscara. Frontón (;Elog. 5, 1, 37), afirma que Esopo, el gran actor
contemporáneo de Roscio, llevaba máscara, y que acostumbraba a es-
tudiarla cuidadosamente antes de salir a escena. E1 mismo Cic. (De
Div. I, 37, 80), habla de su ^zrdor uuZtuum atque motuum ', argĉ-
mento que se ha enpleado para afirmar que los actores actuaban sin
máscara, pero Cic. en De Orat. 2, 46, 193, aclara que:'los ojos del
actor, transportados pĉr la pasión, se ven brillar a través de la
máscara'. E1 mismo Plauto en Poe. 123 y 126, hace decir al actor=
prólogo que se retira para transformarse en un personaje diferente,
es.decir, para caracterizarse". I'. Della Corte, "Maschere...", pág.
164, tan lúcido en otras ocasiones en este mismo trabajo, asegura
ahora que _'la^^áscara en•la palliata solo era un expediente necesa-
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rio en la comedia de los simillimi, indispensable para el equívoco
l^nfitrión/Zeus/Sosias/Mercurio, así como para los dos hermanos Me=
necmos, y para las .^dos Baquis, que debían asemejarse de este modo:
'Sicut Zacte Zactis simiZe est' (fr. V. Questa, 2), pero para
el resto de las obras, las máscaras noson necesarias, a no ser que
se desempeñen papeles femeninos. O. Navarre, "E1 teatro...", pág.
225-6, aclara el asunto con la brillantez acostumbrada: "La apari-
ción de un actor-dice- con su caracterización adecuada, aclara mu-
chas dudas a los espectadores. Por la máscara, el público se ente-
raba rápidamente de la edad, la condición, el carácter. Es una con-
vención que había pasado del teatro griego a la comedia 'palliata'
romana". P. Grimal en Le théatre a Rome, Actes IX Congrés Ass.
G. Budé, París, 1975, I, pag. 289, viene a resumir que los actores
de Plauto actuaban sin máscara. M. Llarena, "La relació...", pág.
155, dice: "Sobre el uso de la máscara, cf. 0. Ribbeck, Die r:^mis-
che Trag^dies, Leipzig, 1875, pág. 661, quien dice que la mascara
se empieza a utilizar después de Plauto y Terencio, así como C.
Saunders, 'The Introduction of Masks on the Roman Stage', A. J. A.
32 (1911), pág. 58 ss., quien se basá en la palabra 'uuZtuŝ'eñcon-
trada en el texto de algunas obras, para creer que no se utilizaban
máscaras en las comedias de Plauto. Contra esta teoría, cf. Taladoi-
re, "Commentaires...", quien asegura que la referencia al "rostro"
se encuentra también en Aristófanes y Eurípides y no se duda de que
estas obras eran escenifi ĉadas con máscara.
Lo que dice Taladoire parece apoyar nuestra teoría de que
el término "uuZtus" no sería más que la clave lingiiística para
crear "nuevas máscaras" (tal como veremos en el estudio suplencial
de las mismas). Porque lo importante, desde nuesto punto de vista,
es acertar con el valor simbólico y no literal del términó. Así es
que pensamos que la creación de las distintas máscaras mediante su-
plencia lingiiística, con terminología recurrente a partir de la
cual el espectador empieza a imaginar la máscara deseada (caso de
"uuZtus"), gue. hace que se conserve la identidad personal por en-
cima de la máscara rígida, es el gran hallazgo del teatro _romano
en general, y de P1-aii^t-o en particular. (Cf . M. Vilanova, "A la bús-
queda de la identidad escondida. Antonio Carreño y las máscaras",
Cuadernos hispanoamericanos, n° 387, Sep. 1982, pág. 612 ss., que
viene a reseñar la ansiedad del actor ante la pérdida de identidad
de su personaje por influencia de la máscara, y^los métodos usua-
les para evitar tal ansiedad). Por tanto el empleo de la máscara
unido a un lenguaje posibilista, hace que los temas sean presenta-






Como corolario de todo lo expuesto hasta aquí, advertimos
en el teatro de Plauto la existencia de un código lingiiístico estruc-
turado que sirve para la comunicación entre el actor y los especta-
dores, cuyas claves lingiiísticas formularias y su recurrencia en las
mismas situaciones, sirven para que dichos espectadores se enteren
bien de lo que pasa y de la escenografía en el escenario, o bien
imaginen la escenografía inexistente y se aprendan las situaciones.
Son un conjunto de fórmulas sustanciales (empleamos este
título de acuerdo con la definición de que el nivel semántico es
la sustancia del significado, frente a la morfosintaxis o forma del
significado, y las etiquetaremos convencionalmente como Fs), here-
dadas en su mayor parte del teatro griego, en donde se utilizaban
con el mismo valor sugerente escenográfico con que las utiliza Plau-
to, y aplicadas a las mismas situaciones. Por ejemplo: a) fórmulas lin-
gŝísticas con deícticos + nombres de edificios o lugares: informan
de la ambientación de la obra y su situación. Lo mismo que en el
teatro griego en Esq. Per. 3-4: g^L TWV dc^pv^c^v xal no^uxpfiQC^v ^Spá-
v^v ^UAax^s xatiá.... Ag, 2-3: `^^v xo^µWµEVOS 6ti^ya^s sAtipe^Swv
^^rxa^9EV, scuvó^ Sof. Elec. lo: T ^ Swµa ZE?^en^Swv tiÓSe...; Eur.
Alc. 1-2: rSd Scifµati ^ 'A^µt^^e6... entre ótros ejemplos; b) .
fórmulas lingiiísticas formadas po^r ve.rbos de movimiento + sustanti-
vos: movimiento de actores (entrada o salida de escena) c) fórmulas
lingiiísticas con verbos de "golpear" y variantes + "puertas":
anuncio de entrada en escena.
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Dicho conjunto de fórmulas, independientemente de sus tra-
dicionales funciones escénicas o escenográficas, o junto con ellas,
va delimitándose en el lenguaje teatral plautino, por oposiciones
lingiiísticas, dando lugar a campos semánticos específicos. Así el
campo semántico de la deixis (especialmente en primera persona),
viene dado por oposiciones formularias del tipo:
Deícticos solos (la), sin
contexto aclaratorio ("hic
haec - hoc" ) :
Ambigiiedad escenográf ica
que se adapta a las distin'
tas situaciones
Deícticos de la +
determinados verbos:
"Hic habet "/ "habitat "
Hacen imaginar casas
en escena, que son las
más usualmente sugeri-
das lingiiísticamente
en las obras plautinas.
Más adelante veremos cómo este campo semántico de la mos-
tración, aplicado no solo a la escenografía ambiental, sino también
a los.personajes que intervienen en la obra, supone, por paralelis-
mo (escenografía ambiental caracterización de persona-
jes), una posible realidad.
Esta propiedad semánticó- mutante, hace que las expresio^
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nes deícticas sustanciales sean transformativas (las notaremos
convencionalmente Fs-dT), bien a) por encuadrarse en un contexto
adecuado, b) por transferencia del significante, por contigiiidad
con los significados: "Hic" _ "Aquí"/"Hic habitat-Q="Vive aquí"
("casa") c) por causas psicológicas, históricas o culturales en ge-
neral.
Algunas de estas fórmulas tabuízan los contextos en los
que aparecen al operarse en ellas la mutación. Así: Deíctico+con^
texto = "casa"/ Preposición ^+ deíctico + contexto ( "ad . hanc" )
"casa de lenc;cinio y/o prostitución". Las notaremos ^s-d(a)T.
Otras de estas mismas fórmulas sustanciales, poseen un
núcleo semántico estimulante de la capacidad reproductora imagina-
tiva del espectador. Dicho núcleo semántico es adaptable a diferen-
tes tipos for.mularios, y Halliday (cf. M. A. K. Halliday, Some As-
pects of the Thematic Organization of the English Clause, R M- 5224
PR, Santa Mónica, California, RAND Co. , 1967, págs. 37-81), lo
llama foco de información definiéndolo como "el ŝonstituyente en
el que se encuentra información nueva y no dada, y a menudo lleva
un acento muy fuérte". Nosotros recordamos, entre otros, el caso de
"domus" en las siguientes oposiciones: "Deícticos
sa"/ "Ibo domum" _ "Salida de escena" ("casa")
"Por propia experiencia". Se suele admitir que el
tico del "foco" es estructuralmente independiente
+ "domus " _ "Ca-
/ "domo doctus "_
ŝomponentes (véase "hic "/ "domus ".; "ibo "/ "domum"•
(Fs-d + n-aT), ^
contenido semán-
de los restantes
"domo "/ "doctus " ) ,
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Otro amplio campo semántico en el lenguaje teatral plau-
tino es el no deíctico (Fs), cuyas causas generativas son diferen-
tes a las del campo deíctico y afectan sobre todo a necesidades de
actuación ,(movimrento de actores) o especialmente teatrales (eco-
nomía de actores), vestuario o caracterización.
Por último reseñaremos un campo semántico muy especial,
pues aunque está dentrro de la deixis, posee mecani ŝmos para la
deixis in phantasma. Son'situaciones "muy teatrales" con elevado
tono paratrágico en la mayoría de los casos. Nosotros consideramos
que estas expresiones, aunque implícitas en el mundo deíctico (que
integra algunas de sus fórmulas), sufren en la deixis in phantasma
el mecanismo del traslado de la acción inmediata a la re^resenta-
ción teatral (de acuerdo con A. García Calvo, "Del Lenguaje...", p.
390). Por ejemplo, una vez presentados lugares, edific"ios
personajes,.e incluso .desvelada parte de la trama (nunao del "aquí"
de la acción in,:.^ediata), dos personajes van a iniciar el diálogo
(ámbito de la representación), y uno de ellos pronuncia la fórmula:
"Quoniam uox mihi (hic) prope hic sonat?", que es la qué,
debido a su tono paródico-solemne, traslada la acción de un ám^^i-
to a otro.
Pero ^cómo se delimitarían ambos campos semánticos (deíc-
tico/ no•deíctico), en el amplio espectro de la lengua teatral de •,
Plauto?.
Según J. Gruber, Studies in Lexical Relations , Diss.
presentada al MIT, multicopiada por el Ind. Univ. Ling. C, 1970,
los campos semánticos se delimitan por los siguientes procesos, ade^
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^nás de, c^laro está_, Por las oposiciones •1•i^ngiiísticas: a) un nivel
de representación previo a la inserción de piezas léxicas- o de
algunas de ellas-, pero en el que las estructuras correspondientes
están "completas" (lo que nosotros llamamos fórmulas lingiiísticas
sustanciales); b) ciertos nudos , los más cercanos a la raíz (nues-
tros deícticos), que se rotulan por categorías nocionales o de con-
tenido semántico (o acaso pragmático), tales como "tema", "califi-
cador",•"agente", "suceso", etc. (por ejemplo: "hic", "hic ante
portam ", "h ^c ante aedem ", "hic habet ", que traducen respectidamen-
te: "casa" (o "escenario", o "ciudad,"), "vestíbulo" (en dos casos) ,
"casa ^le"% c)la existencia de "transformaciones" (que nosotros hemos
llamado "procesos transformativos"), se introduciría•.en el sistehta
antes de insertar determinadas piezas léxicas.
Pero el proceso transformativo formulario no es tan claro
ni se produce por causas tan evidentes como las que nosotros hemos
pretendido sistematizar, y, en ese sentido, reproducimos aquí lo que
dice V. Sánchez Zavala en Semántica y sintaxis en la lingiiística
transformatoria / 1(compilación), Ali.anza:Univ. 84, Madrid 1974, p.
469 ss.: "Una vez más parece que.no tiene mucho sentido la propuesta
de que la inserción léxica es una operación que inserta una deterj
minada pieza léxica en el lugar de un indicador sintagmático, quien
representaría su significado. Pero en toda rúbrica.o entrada léxica
ocurre lo mismo, esto es: sucedé un complejo trasunto de estructu^
ra conceptual, matiz, presuposiciones, etc. La semántica generativa
ha intentado incorporar los dos supuestos siguientes, relativos á
las oposiciones de inserción léxica: 1) cada operación de este tipo
introduce una pieza P, sin ningún contenido semántico intríseco, 2)
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esta pieza reemplaza a un subindicador sintagmático"(caso de deíct^-
cos solos en Plauto, a los que identificaríamos con P, que inserta-
dos en determinados contextos o"rodeados" de otros apéndices lin-
gúísticos, se convierten en indicadores sintagmáticos, o lo que no-
sotros llamamos "fórmulas ling^ísticas que hacen imaginar..."). Per
ro nosotros consideramos semánticamente rentable la ambig^edad de
esto ŝ deícticos, al seradapta'ole a las diferentes necesidades tea}
trales.
Sin embargo, y, en general, estas propiedades semasiológi-
cas de las fórmulas lingllísticas que integran los diferentes campos
semánticos del teatro plautino dependen esencialmente de la sor-
prendente capacidad onomasiológica de.Plauto, y nos demuestran ..que
este autor era consciente de las necesidades de economía en el leny
guaje teatral y, lo que es más importante, del peligro que suponía
ofre ĉer una relación expresiva encorsetada dentro de la cual, la ima-
ginaeión del público quedara atrapad^ en el aburrimiento. Ella., al
contrario, es incentivo, manantial expresivo renovador e inagotable
para el que ve la obra.
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DIFERENTES CAt^íYOS SEMANTICOS DE SUGERENCI[^ ESCEt1Uí^P.AI'ICA EN ŝ^L
^EATRO PLAUTINO
(Cf. lo dicho sobre el tema en cap. II, págs. 124-137).
Dos son los campos semánticos (deíctico/ no deíctico),
generadores de la gran riqueza formulario-lingiiística,.que proveen
de informaciones teatrales tan esenciales como los edif^icios^de un
posible decorado, ciudad de la acción etc., o suplencias escenográ-
ficas tan sofisticadas como el olor humano o el promiscuo de^ un:
banquete. Pero ^por qué dos campos y no más, y cúal es su delimi-
tación?. Según A. García Calvo, "Del Lenguaje...", págs. 340-44:
"Para entr.ar en el campo deíctico ló que se usan no son precisamen-
te las palabras mostrativas, sino eso que han de tener ,(en lugar de
significado) así tales palabras como los índices deícticos en ge-
neral, ya consistan en palabras, ya en ŝ líticos de palabras, ya en
desinencias o características como las personales y temporales de
los verbos, ya también en gestos de dedo u otros debidamente confi-
gurados como señas indicadoras, que son los que se tiende a consi-
derar como el sistema originario de los índices mostrativos. E1
campo pregramatical al que la consideración de los índices deícti-
cos nos introduce es el mundo o lugar donde se está hablando (de
ahí que nosotros consideremos la posibilidad de su existencia), no
el mundo al que el lenguaje se refiere (nosotros lo consideramos
campo no deíctico), sino el mundo donde se produce (nosotros campo
deictico). Así es que-continúa A. García Calvo-, hay que contar en
primer lugar, con un mundo sobre el que actúe el lenguaje (nosotros
campo deíctico), y segundo, que no basta con la hipótesis de un mun-
do:en geMeral, sino que se imponen dos: uno, el de la mostración, a^
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que se refieren apuntando los índices deícti ŝos, y otro el de la
significación, al que pretenden referirse por su significado, ]^as
palabras que lo tengan. Uno es el mundo en el que se habla (deícti-
co), y otro el mundo dél que se habla (no deíctico)':
"hic"
De acuerdo, pues, con A. García Calvo, si la palabra ideal
no tuviera un mundo referencial ''haeŝ domus" no podríamos ha-
cer merición de "campo semántico no deíctico que hace imaginar es-
cenografías o caracterologías, puestó que sin significados no po-
driamos hacer referencia a dicho campo': Por último, añade García
Calvo, "ese es el único mundo (aquel del que se habla) el que pue-
de conocerse, en el sentido de 'hacerse idea de él' ^nosotros hemos
utilizado la terminología "hacer imaginar", "suplir'?, "sugerir", y
otros^), para lo cual se requieren palabras ideales (para nosotros
"domus ", "aedes "), mientras que ese mundo en el que se habla no
puede en ese sentido cónocerse en tanto no haga más que estar aquí
como lugar de la actividad lingiiística, y no se convierta al hablar
de él en un mundo de cosas de que se habla" (o de otro modo, :que
"hic habet", nunca podría ser "casa", si antes "domus" no hubiera
ar^arecido en fórmulas cot:lo "dom^i nunc habeo " ( Ep : 5ç 2, etc .).
E,sto es que "el campo semántico estático de la
deixis (de la persona)^^, hubiera pasado a ser un campo semántico ré-
ferencial en virtud de esas palabras-núcleo que continuamente han
hablado de él.
El verdadero campo semántico "reproductor de imágenes",
resulta ser, sin embargo, el no deíctico frente al deíctico que es
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•vacuo, meramente teóri^o. ^Cómo se interconexionan ambos campos se-
mánticos de manera que el "aquí" ("hic") pase a ser "casa"; "ciu-
dad", "personaje"? Según A. G. Calvo "Del Lenguaje...", pág. 355:
"Hay un trance iñtermedio que revelan los nombres propios:'
No estamos muy de acuerdo con A. Garcí^a Calvo en este úl-
timo _punto,- aunc^ue ^desde luego este proceso sea esencial (no-
sotros^^lo hemos ido señalando en la gradación formularia de los di-
ferentes capítulos de esta tesis. Así ^:^ara "casa de tal •o cual
personaje": 1° deícticos solos ,^cap. II, págs. 138-1947; 2° "hic
habet "/."halr.itat" C.cap. II, 195-2027 ; 3° Deíctico + nombre del dueño
del edificio [cap. II, págs. 203-209)^^. Para interpretar el "hic...
habito" de Sosias (v. 356) como "casa de Anfitrión" (y no de So-
sias), hemos de haber leído antes el v. 97-8 (prol.) en donde el
lar dice con un gesto: "In iZZisce habiLat aedibus / Amphitr•ua..."
(cf. cap. II, págs. 195 ss.). Pero son inevitables otras connota-
ciones (hoy sabemos que Sosias es esclayo de Anfitrión, y que este
es el protagonista, y por tanto su casa sería también el edificio
protagonista; o bien nos servimos del contexto). Esto es, una serie
de procesos sumamente intelectualizados como los que aduce García
Calvo cuando dice: "'Mapa' para topónimos y'cuadro'de re^a^ion^s
sociales para prosopónimos" (op. cit. pág. 356).
E1 tema de interacción de ambos campos semánticos (deíc-
tico/ no deíctico) para una correcta interpretación o producción de
imágenes se complica así cuando nos remitimos al público plautino
(que no sabe de contextos, probablemente no ha visto nunca la obra,
posiblemente no ve más que un edificio en la escenografía, y se pre-
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gunta si será de Sosias o de Anfitrión, y a la altura de los ver-.
4
sos 97-98, seguramente rio está en situación de imaginar cosas}.
Así es que hay que aceptar la evidencia de que, en un primer momen-
to, las fórmulas lingiiísticas sugerentes de escenografía no se in-
terpretaran bien, y se volviera a ellas una vez recibido el estímu-
lo lingiiístico conveniente (por ejemplo en "Anfitrión" a la altura
de los vérsos 362 ss. Kcf. cap. II, pág. 243^), en donde la dis-
cusión de amo y criado en escena sobre la pertenencia del posible
edificio escénico, ya no dejaría lug.ar a dudas a la hora de inter^
pretar el v. 365. Esto viene a decir.que la interconexión inter--
pretativa de ambos campos semánticos, y la correcta interpretación
de las diferentes fórmulas lingiiísticas no se debe a otra cosa que
a la gradación informativa tan sabiamente dispuesta en un teatro
tan didáctico como el plautino (lo que A. García Calvo, op. ¢it.
pág. 364, llama "recurso a las representaciones visuales de la pe-
dagogía lingiiística"). Lo interesante. es detérminar estos nudos
de interconexión.semántica de ambos campos (labor nada complieada
en el teatro plautino dada la linealidad argumental). Y uno de los
enlaces entre el mundo deíctico y el no deíctico (o real y ficti-
cio) más importantes, como veremos, es el formado por fórmulas lin-
giiísticas con deícticos + nombre (cf. cap. VIII, págs. 800-809), y
conclusiones generales pág: 955, ya ŝue, como dice A. García Cal-
vo, "Del Lenĉuaje...", pág. 417: "Ambos términos al mismo t^iempo
(en cuanto forman bloque), señalan como siendo idea y como estando
aquí, a una cosa que en virtud:.de la unión se presenta como una y
la misma".
I,á gradación inir^rmativa de- la c^uP i^^:raos haálado unas lí-
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neas más arriba, nos obliga a presentar las'distintas oposiciones
que integran los distintos campos semánticos de forma tripartita.
Es decir, que loé variádos signos de comunicacion teatral o fórmu-
las lingiiísticas evocadoras de escenografía en el teatro de Plauto,
no han organizado los diferentes campos semánticos de forma dípti-
ca, sino en una relación triádica no dicotómica, que conecta el mé-
todo dé^estructura semántico-teatral pla ŝtino con la teoría se-
miótica de Peirce o Lacan. (Cf. Ch. S. Peirce, Obra lógico-semió-
tica, Taurus comunicación, Madrid, 1987, págs. 9-10).
Desde luego que todos los signos clasificados en esta te-
sis (fórmulas) según los distintos tipos de escenografía que Pla ŝ -
to quiso que su público imaginara, suplen a sus ób^etos, pero
no exactamente en todos sus aspectos, sino con respecto a lo que
nosotros llamamos núcleo semántico (que Peirce llama "fundamento" y
también Heidegger), suceptible de transformaciones semióticas "que
se operan en su interior mismo determiriando su capacidad referen-
cial" (Peirce, op. cit. pág. 10), o de otra forma según nuestra
opinión: en las letras de !'domus" está "la casa", y todo "inte-
rior" en la palabra "intus" ( "intro ") .
E1 proceso de "remisión" de unos signos a otros o, como
dice Peirce (op. cit. pág. 21), "el proceso que determina que unos
símbolos refieran a otros otorgándoles su sentido", se fundamen-
ta en el hecho de que un signo (fórmula) obtiene su significado por
su necesaria referencia a otros signos (fórmulas).
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Siguiendo, pues, a Peirce en la elaboración esquemática
del código lingúístico de comunicación teatral plautino, considera-
mos que las fórmulas reseñadas én este trabajo, son signos que se
dirigen a alguien (espéctador), creando en la mente de esa persona
un signo equivalente, o algo más desarrollado (diferentes escenogra-
fías imaginadas por el público). Este signo ocupa el lugar de su ob-
jeto (lo escenográfico), pero no bajo cualquier relación, sino por
referencia a una clase de idea (núcleo semántico de las fórmulas).
Enfrentándonos, pues, con el dualismo congelado del pen-
samiento lingúístico estructural (lengua/ palabra, paradigma/ sin-
tagma, sustancia /forma, estructura superficial /estructura profun-
da etc.), mediante un método fundamentalmente ternario, que es el
que hemos constatado en el teatro plautino, pasaremos a la elabo-
,ración de esta.s oposiciones formularias y las conlusiones a las que
las mismas nos han llevado ŝ así como a sus porcentajes.
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(Cf. cap. II, págs.
139-149; 155-172, y
conclusiones par-







y aceptamos la am-
bigiiedad de los de-
mostrativos.
Fs-d ( a)/(b)
Deícticos más contexto Deixis in phantasma-
a') Deícticos (la) + a " ) "Ocultarse en
determinados verbos. escena" y comienzo
(Cf. cap. II,. págs. 195- del diálogo de acto-
209, y conclusiones res. ^Cf. cap. II,
parciales en págs. 210- págs. 150-55 y no-
212). ta 14, págs. 344-
Además, en As. 915; 348). Para acota-
Au. 134, 330, 370, 778; ciones "me oculta-
B^icch. 592; Cist. 546;
Curc. 728, la expresión
ré" y variantes,
cf. cap. VII, págs.
informa de anuncio de en- 715-735 .
trada en escena de perso-
najes.
- Las casas sugeridas son
las más usualmente evoca-






Fs-d Fs-d (a) / (b)
Deixis in phantasma
Casas^en escena ^Casas no en escena?
b) Otros deícticos sin b') Preposiciones + b") Falsas sali:das
contexto: hacen imagi- deícticos. Cf. cap, de escena. Cf. cap.
nar lugares ambiguos. II, págsY 213-232, II, págs. 179-192.
Cf. cap. III, págs. y conclusiones par-
172-177. ciales en pág. 233.
Templos y altares en escena
Fs-d Fs-d (a) /(b) Deixis in phantasma
-Deícticos + "fanus ". Cf . cap.
II, págs. 323-325. En "Curculio"
y "Rudens", hay posibilidad real
de templos en escena, dado que
en todas las fórmulas hay deíc-
ticos de la persona o imperati-
vos.
Para posibles altares
en escena, cf. cap. II, págs.
^333-334, y conclusiones en pág.
335.
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Partes de edificios en escena
Interiores de casas
^,s-d : Fs=d (á^) / (b^)
"Intus" / "intro"=
deícticos solos.




Cf. cap. III, pág.
414. Adeilás de lo
Deixis in phantasma
-Voces en "off" para ha-
cer imaginar interiores.
Cf. cap. II, pág. 328, y
cap. III, págs. 507- 509.
nes parciales en pág. dicho allí, a^iadiremos:
413. Según lo dedu- todas estas fórmulas
cido a1lí, las fór-
mulas evocan : casas:
de lenócinio y / o
prostitución, menos
en aquellas obras en
las que solo se hace
imaginar un edifi-
cio. Además: los es-
clavos evocan el in-
terior de las casas
de sus amos, y los
propios dueños el
interior de sús ca-
sas.
tienen un carácter
despectivo, y se re-
fieren a meretri-
ces y prostitutas
que están dentro de
las casas.
^- "Hablar a los de den-
tro". Cf. cap. II, pág.
466-487 y conclusiones
parciales en págs. 488-
489.
- "Sternite Zectos" y
variantes. Cf. cap.
III, págs. 490-93.
- Interiores "vistos a
través de una puerta
entreabierta". Cf. cap.
III, págs. 494-502, y
conclusiones parciales
en cap. III, pág. 503.
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Fs-d Fs-d (a)/ (b)
Interiores de templos
Cf. cap. II, págs. 326-
327.
Vestíbulos de casas en escena
Fs-d Fs-d (a) / (b).
Cf. cap. III, págs. 366-370, y con-
clusiones parciales en pág. 373.
En todos los casos hay anuncio y/o
presentación de actores, menos en As.
y en el caso especial de Merc. 83^0.
Cf. cap. III, pág. 371.
Tejados de casas en escena
Fs-d (a) / (b)
Cf. cap. III, págs. 533-535^, y





lo que diremos en
págs. 948-949.
Situación de los edificios en es- Calle de la acción:
cena: Vecindad de.casas.
"Seruus currens".
Cf. cap. IV, págs. 546=49,.y con- Cf. cap. III, págs.
clusiones parciales en págs. 558- 568-574, y cap. IV,
561. págs. 610 ss.
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- La acción en un-
Tiempo de la acción
Fs-d (a)/ (b)
"Hic dies" y variantes.
dia: "Hodie" y va- Cf. cap. V, págs. 635-38, y




Para amaneceres ("cum Zuci
semul"), cf. cap. V, págs.
639-646, y lo que diremos
en pág• 949.
Para anocheceres y noches
('!hac nocte" y variantes),
cf. cap. V, págs. 649-
669, y conclusiones par-
ciales en págs. 669-70.
Tipología
Fs-d (a)/ (b)
Cf. cáp: VIII, págs. Cf. cap. VIII, págs.
77t^-806, y tablas-resu- 800-805.
n^en en págs. 788-799.
-En la mayoría de los:.
cásos, (sobre todo en
fórmulas con "eccum "),
En todos los casos,
seguimos las opinio-
nes de Morries (cf.





cap. V, págs. 639-
646.
.Para anocheceres con
el tema de las cenas,
etc., cf. cap. V,
págs. 649-669.
Deixis in phantasma
Cf: cap. VIII; pág..
814 y págs. $18-828.
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Tipología
Fs-d Fs-d (a) (b)
hay anuncio y pre-
sentación de actores.
Para autopresentación Estas expresiones, sir-
de actores en escena, ven también para infor-
cf. cap. VIII, pág. mar al espectador del
816. papel o papeles que el
Creemos que en este úl- personaje desempeña en
timo caso, las expre- la obra. Son el anuncio
siones remiten solo al y presentación de.los
campo de la deixis de papeles desempeñados
la persona, informando en cada obra. Cf. cap.
sobre todo de la opo- VIII, págs. 807-809.
sición "yo" (que no soy
tú) / "tú" (tal como se
comprueba en Anf. 379).
La insistencia en la en-
tidad, opone al propio
personaje "yo" a ^ios
demás, y le da carác-
ter de protagonista.
^Cf. cap. VIII, pág 815.
Deixis in phantasma
941







mus" . Cf. cap. II;
págs. 243-46, y con=
clusiones parciales en
pág. 273 y 278 Adeiaás:
las casas se :eQOCan
con un cierto ".distan-
ciamiento" espacial de
las mismas por :parté
del hablante. Se trata
de hacer imaginar ^a]:
espectador que la dis-
tancia que separa el
edificia del actor que
pronuncia la fórmula,
es mucho mayor de lo
que en r.eal.idad es
(campo no deíctico de
interpretación).
Casas y movimiento escénico
Fs-d. + n-a + v. m-v.
Nárraeiones
Fs
Deixis + núcleo semántico Campo semánti-
adaptable + verbos de movi- co no deícti-
miento y variantes co




"domus :' Cf .
cap. II, págs.
270-272.
tes. Cf. cap. II,. págs. 256-
257.
En las expresiones con impe-
rativo, la fórmula es. una
orden de amos a esclavos, o
falso tratamiento de esclavo
a amo, como en Cist. 596,
en donde el esclavo Lampa-
dión trata en "aparte" a su
señora como esclava y le da
órdenes. Lo mismo ocurre en
Poe. 813, en donde el joven
trata a los testigos como
esclavos. Por lo tanto, .la
fórmula produce en :algunos
casos inversión de catego-
rías sociales. En todos los
casos se informa de salida
de escena de actores.
9^4 2
Gasas Casas y movimiento escénico Campo semántico no
deíctico
Fs-d + n-a Fs-d + n-a + v. m-v Fs
"Domí" . Cf . cap. "Ire domum" y va-
II, pág^. 267-269. riantes. Cf. cap. II,
págs. 257-65 y conclu-
siones parciales en
cap. II, pág. 274.
En todos los casos la
fórmula,. coincide con
salida de escena de
los propietarios
sus propias casas, o
de esclavos a casas
de sus amos. Excepcio-
nes son Cap. 451, en
donde Hegión sale de
escena a casa del pre-
tor, y en Stich. 197,
en donde hay falsa sa-
lida de escena.
Con "ducere domum" (cf
cap. II, págs. 264-65),
todas las fórmulas es-
tablecen relación con
casas de lenocinio y/o
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Fs-d + n-a Fs-d + n-a + v. m-v
prostitución,F y aparece un
cierto tono paródico con
el concepto de "desposarse".
"Hic-haec-hoc" + "aedes:' "Aedes exire" y variantes.
Cf. cap. II, págs. 276- Cf. cap. II, págs. 287-296.
86.
Partes de casas en escena
Fs-d .+ n-a
P,uertas
Fs-d + n-a + v. m-v
Con ní^icleo semánti- "Puerta ŝ " + verbos de movi-
co "puertas". Cf. cap. miento y variantes. Cf. cap.
II, págs. 297-300. II, págs. 302-310.
Todas anuncian la entrada
de personajes en escena.
Fs-d + n-a
Deícticos + "intus ",
"intro ". Cf . cap.
III, págs. 300-414
y conclusiones par-




Fs-d + n-a + v. m-v
"Ire intus" y variantes.
Cf . cap.^ III., pág. 414.
Todas son.fórmulas de anun-
cio de entrada en escena de
personajes.
"intus" con otros verbos.






















Fs-d + n-a •
Fs-d + n-a + v. m-v Fs
tutas, o ámi-.^ Son fórmulas dé anuncio de sali- págs. 504-506
gos, hacen ima- d^a y entrada en escena de perso-
ginar el inte- najes.
rior de las ca-
"^bir..e. intro" variantes . Cf .sas de sus ami- Y
gos, mancebas cap. III, pág. 433.






, Cf. cap. III,^
pág. 404.
mente las:^casas más,usualmen-
te sugeridas por estos medios,
indican salida de escena.
Casos excepcionales son las
falsas salidas de escena de
Mil. 302, 535, con rápida vuel-
ta a la misma en 540, Per. 855b,
Stich. 533-34 (cf. cap. II,^
págs. 210 ss.
"Ire intro" y variantes. Cf.
cap. III, págs. 434 - 452.
Con "ibo intro", cuando la fór-
mula indica salida inmediata de
escena de un personaje, este se
dirige al interior de los edi-
ficios más usualmente sugeridos
lingi^ísticamente y, seguramen-
te reales en la escenografía de
Plauto.
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Fs-d + n-a Fs-d + n-a + v. m-v F
En cambio cuando hay falsa salida de esce-
na, los interiores sugeridos son los menos
usuales en las obras (y, posiblemente ^.ne-
xistentes en escena},Así en Au. 694, 700:
falsa salida hacia el interior de la casa de
Megadoro; en Merc. 916-17: falsa salida de
escena hacia el interior de la casa de Demi-
fón; en Mil. 454, verso ambiguo (cf. cap.
III, pág. 420); en 1121, 1376: falsa sali-
da hacia el interior de la casa del miles ;
en Most. 849: no hay salida inmediata de es-
cena y, tal vez (cf. cap. III, pág. 437),
sea falsa salida de escena hacia :el inte-
rior de la casa de Simón; en Per. 77: falsa
salida de escena hacia el interior de la ca-
sa de Dórdalo; en Stich.. 87: falsa salida de
escena hacia el interior de la casa de Pane-
giris. Casos excepcionales son: E^. 158 y
Stich. 396, 567, con salida inmediata de
escena hacia el interior de la casa de Anti-
fón en el último caso.
"Sequere" / "sequor intro"
Cf. conclusiones en cap. III, pág. 459.
En Curc. 370: falsa salida de escena hacia el
interior de la casa de Fédromo, en contra de
Ernout (cf. vo1..III, pág. 85), y tal como lo
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^,s-d + n-a Fs-d + n-a + v. m-v
demuestra el hecho de que, tras
los versos que dice Licón (371-
83), y sin previo anuncio de en-
trada en escena, Curculio conti-
núe dialogando con é1 (v. 384) .
Posiblemente estos versos del cam-
bista no hayan servido más que
para que el esclavo cambie su ca-
racterización (v. 329: "VnocuZe").
Cf. la acotación de Ernout (vol.
III, pág. 86):"Curculio aparece de
ayudante militar y una venda en un
ojo"; en Poe. 808, 1366, hay dos
salidas de escena definitivas por
final de obra.
"Intro mittere" / "aduenire intro"
Jardines traseros
"Per hortum transire" y variantes.
Cf. cap. III, págs. 512-522.
Calle de la acción








riantes. Cf. cap. IV, pág. 567.
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^f. cap. IV, págs. 564-
566
Plaza de la acción
Fs-d + n-a Fs-d + n-a + v. m-v
"In pubZico" y va-
riantes. Cf. cap.
IV, págs. 567-8.










no " ( senex ) , y.
otros núcleos se-
mánticos adapta-





Descripción de la ciudad
de la acción. Cf. cap.
IV, págs. 583-606.
Lugares ciudadanos. Cf.
cap. IV, págs. 607-610.
Fs-d + n-a + v. m-v Fs
^ Descripción de algunas inás-
caras.





y otros núcleos semánticos
adaptables. Cf. cap. VIII,
págs. 870- 877.
Vestuario.
Con "paZZium" y otro^ nú-
cleos semánticos adaptables.




rio y otros accesorios
propios de la caracte-
rización de actores.
Cf. cap. VIII, págs.
905-909.
Ademá^s de la constatación de todas estas oposiciones en los distin-
tos campos semánticos, añadiremos: ^
- Con "pultabo foris", esclavos o personajes mudos golpean las ca-
sas de sus amos, de esta forma: en Anf. 449: Sosias golpea la puerta
de la casa de su amo; en As. 382, el pequeño esclavo (personaje mu-
do), golpea la puerta de la casa del senex Demeneto; en Bacch. 578-
579, el parásito ordena al esclavo que le acompañá que golpee la
puerta de la casa de Demifón; en Cap. 832, el parásito golpea.la puer-
ta de la casa de Hegión; en P^ienaech. 176, el parásito ?enículo gol-
pea la puerta de la casa de la meretriz, por orden de Nienecmo I; en
i•".il. 1254, en una de las escenas^r^iás hilarantes áe la obra, la cor-
tesana Acroteleutio golpea la puerta de la casa del miles; en Stich.
308, Pinacio golpea la puerta de la casa de Panegiris. Casos excep-
oionales son Most. 403-462, y Poe. 7?_8-9, 1120 ŝ s., en donde la fór-
mula se utiliza como alargamiento temático.
La expresión relaciona siempre a amos con criados así:
en Anf. 1018-20: Anfitrión---^ Mercurio; en Bacch. 581 ss.: joven-^
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Qarásito; en Mil. 1297, joven^ esclavo; en Most. 445: Teoprópides
-^ Tranión; en Stich. 308 ss., Panegiris-^. Pinacio; en Rud.
413 ss., Ampelisca-^ Esceparnión; en Tri. 868 ss., senex Cármi-
des-^ sicofante.
Un caso especial de la deixis in phantasma es el del "Ru-
dens", cuya acción tiene lugar "a orillas del mar: (Cf. cap. IV, págs.
579-582).
Entre las fórmulas que informan de que la acción se desa-
rrolla en determinados momentos del día, está la metafórica "cum
Zuci semuZ" y variantes (cf. cap. V, págs. 639-646). Es esta una
expresión en la que estilística y semántica coinciden con transfe-
rencia del significante por semejanza entre los significados (es
• decir que a los conceptos "cum", "semuZ", se le aplica el concepto
"luci", que tiene estrecha relación con el término "amanecer", que
es el que se trata de nombrar). Una variante del mismo tipo es la
de "Zuci cZaro" (cf. cap. V, págs. 645-646). Otra forma de sugerir
amaneceres es la de hacer referencia a los malos sueños de la noche
anterior (un proceso de metonimia en donde se ha operado :tran ŝ fe-
rencia del significante noche-^± día, por contigiiidad de los signifi-
cados: noche-^ amanecer).
Lo mismo ocurre con las expresiones para hacer imaginar
atarde^eres (cf. cap. V, págs. 647-648), y anocheceres (cf. cap. V,
págs. 669-671).
En cuanto a las expresiones para sugerir efectos especia-
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.les, es con ellas^donde el valor r^letafórico de la lengua teatra^
plautina alcanza su cima en un brillante trabajo del autor por su-
gerir ling^ísticamente todo lo imaginable:
-Metáforas de abstracción en donde términos concretos (de ruidos,
golpes), pasan a abstractos (fenómenos de expresión de la divini-
dad), al pasar de la esfera del aquí, de lo real (campo deíctico del
escenario) a la ficticia y teatral de las apariciones sorpresivas de
los dioses (cf. cap. V, págs. 679-85). Lo mismo se aplica a los ca-
sos de tempestades y naufragios (cf. cap. V, págs. 677-78).
- Hermosas^metáforas sinestésicas en donde se da la asimilación co-
lor^ olor, olor--^ color (cf. cap. V, págs. 679-685), y sobre todo
en la pág. 682, con la comparación color de las flores > olor del
vino).
En relación a las fórmulas de comunicación de actores, que
sirven para llamar a alguien a escena antes de iniciar el diálogo
entre dos persdnajes (cf. cap. III, nota 20, págs. 539-540, cap.
VIII, pág. 814, y cap. VIII, págs. 110-111).En muchos de estos ca-
sos (Menaech. 341, 498; Most. 661; Per. 623), no hay respuesta del
nombre. Otras veces se da respuesta falsa del papel que hace el per-
sonaje, así en: Ps. 636-7; Tri. 889-90. Algunas veces los nombres
son de personajes mudos (Cap. 285= 983; Menaech. 1131; Rud. 1160).
Muy pocas veces la respuesta es clara para la información del espec-'
tador (Anf. 332= 365; Cist. 772-73; Merc. 516; Ps. 653, 744, 977).
Los personajes de los que se informa que desempeñan papeles, son
siempre esclavos(as) y lenos(as) o prostitutas y nunca señores.
Con respecto•a las fórmulas que equivalen a acotaciones
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teatrales ( c£ cap. VII), todas se refieren'al campo de la inter-.
pretación y parecen estar dirigidas a regidores, adaptadores y hom-
bres de teatro más que al público. Algunas de estas "aclaraciones
de actuación y puesta én escena", se han filtrado como auténticos
versos, pero la mayoría se desprenden de otros versos.
Como resumen a todo lo dicho en págs. 923-950, deducimos
que en `la elaboración de su obra, Plauto er^lplea for«<as de triparti-
ción ^ormularia (o conjunto de siqtio.s lingiiísticos de comunicación)
alternantes, de manera que las referencias reales-señalativas y sus
complementarias, las rodeadas de contexto aclaratorio, no resulten
.reiterativas en su evocación escenográfica, y sin salir del ex-
traordinario mundo de la mostración, sumerge de pronto al especta-
dor en el ámbito alucinante y atra.yente juego teatral de la deixis
in phantasma. Repite el ejercicio para presentar su decorado de
casas y plazoletas o su caterva de viejos y jóvenes. De vez • en
cuando deja descansar la imaginación del público con resis narrati-
vas, que tal vez le sirvan para otras cosas como el cambio de ca-
racterización o la recapitulación argumental, pero enseguida se es-
capa de nuevo al campo de la mostración con idas y venidas atrayen-
tes y sumamente divertidas. Consigue que las expresiones con deíc-
ticos de la persona y contexto aclaratorio anterior o siguiente o
transferencia de si nificante (F^-d(a) / (b), g ), tengan doble propie-
dad comunicativa, tanto para edificios como para personajes (posi-
blemente reales unos y otros): una informativa-anunciadora (propie-
dad esencial), y otra sugerente de escenografía y caracterología
(secundaria). Para las fórmulas evocadoras que no llevan deícticos
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^de la persona, ha conseguido también doble:propiedad tanto para
escenografía como para personajes: una, la de esa simple sugeren-
cia de dicha escenografía y personajes (posiblemente no reales) que
es esencial, y otra, informativa de personajes y edificios, que es
secundaria.
Pára el problema que más óbsesiona a Plauto, el del movi-
miento 'escénico, y entradas y salidas respetando la economía de
actores requerida, dota a expresiones deícticas de un núcleo se-
mántico adaptable (gs-d + n-a) a dables y hasta triples funciones:
una secundaria: sugerir o informar de escenografía, otra esencial:
informar del movimiento escénico de actores , y, en el caso de las
fórmulas con "puertas", anuncio y/o presentación de actores.
Con todo est^ juego semántico tan sabiamente
elaborado, Plauto consigue, además, una encauzada economía lin-^
g^ística gue le permite transformar el limitado repertorio expresi-
vo, ya muy explotado, del teatro griego, en otro ilimitado y con
enormes posibilidades.comunicativas. Es el creador de un código se-
mántico- teatral que le permitió ser fecundo autor de éxito en el
cuenco de su ilimitado ingenio, con estructuras aparentemente sen-
cillas y variadas, pero que utilizado posteriormente (^Terencio?),
en encorsetados y poco brillantes experimentos, fracasó en el^pla-
gio. Y la gente se iba del teatro, en silencioso^ homenaje al fe-
nómeno plautino, fuera de cuya magia resultaba difícil que el tiem-
po volara. _
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•POSIBLE ESCENOGRAFIA REAL EN LAS DIFERENTES OBRAS PLAUTINAS
1) En "Anfitrión"
-Casa de Anfitrión (cf. cap. II, págs. 210-212 ss., pág. 273).
- No es factible ninguna puerta en escena (cf. cap. II, págs.
30C, 323 ss.).
- No es faŝtible ningún templo ni altar en escena (cf. cap. II,
pág. 336 )-
2) En "Asinaria" '
- Casa de Demifón (cf. cap. II, págs. 210-12, 273-4).
- Casa de la lena Cleereta (cf. cap. II, págs. 233-236).
- Posiblemente no haya ninguna puerta en escena (cf. cap. II, p.
300).
- No es factible ningún templo ni altar en escena (cf. cap. III,
p. 323 ss., cap. II, pág. 336).
3) En "Aulularia"
- Casa de Euclión (cf. cap. II, pág. 210, 234-35, 273).
- No hay posibilidad de puertas reales en escena (cf. cap. II,
pág. 300).
- No hay posibilidad de templo y altar en escena (cf. cap. II;
pág. 323, 336).
4) En "Báquides"
- Casa de dos Baquis (cf. cap. II, págs. 210, 233).
- Posibilidad de una puerta en escena (cf. cap. II, pág. 300).
- No hay posibilidad de templo y altar en escena (cf. cap. II,
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..5) En "Captiui":
- Casa de Hegión (cf. cap. II, pág. 210).
- Posiblemente hay en escena una o dos puertas (cf. cap. II, pág.
300).
- No hay posibilidad de templo y altar en escena (cf. cap. II,
pág. 323 ss., 326).
6) En "Casina":
-Posiblemente aparezcan en escena dos edificios: la casa de Li-
sídamo y Cleóstrata (cf. cap. II,,págs. 233-235, 273), y con me-
nos probabilidad la casa de Mirrina (cf. cap. II, pág. 273).
-No hay posibilidad de puertas ni templo y altar en escena (cf,.
cap. II, págs. 323 ss., 326).
. 7) En "Cistelaria"
- Casa de Demifón (cf. ca^. II, págs. 210, 273).
- Casa de la meretziz Selenío (cf, cap. II, pag. 234).
-Poca probabilidad de una puerta en escena, pues el verso deci-
sorio está muy deteriorado (v. 638). Cf. cap. II, pág. 326.
-No hay probabilidad de un templo en escena (cf. cap. II, págs.
323 ss.).
8) En "durculio" ^
- Casa del leno Capadox y de la meretriz Planesio (cf. cap. II,
págs. 210, 273).
-Posiblemente hubiera un templo en escena ( ŝ f, cap. II, pág. 324-
325 ) .
-Posib.lemente hubiera un altar en escena (cf. cap. II, pág. 336).
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9) En "Epidico":
-dasa del senex Perífanes (cf. cap. II, págs. 210, 273).
-Poca probabilidad de que aparezca realmente en escena la casa^
de Queríbulo (cf. ŝap. II, págs. 216, 234), pues las fórmulas de
sustitución. informan también de salida de escena.
10) En "Menaechmi"
-Casa de Menecmo I(cf. cap. II, págs. 210, 273).
- Casa de la meretriz Erotio (cf. cap. II, págs. 2g3-4).
11) En "Mercator"
-Casa de Lisímaco y Doripa (cf. cap. II, págs. 210, 274).
-Casa de la.meretriz Pasicompsa (cf. cap. II, págs. 233-4).
-Posiblemente aparezca en escena un altar, aunque el verso más
claro para esta sugerencia (v. 676) está muy d^teriorado (cf.
cap. II, pág. 33^).
12)En "Miles"
-Casa de Periplectómeno '(cf. cap. II, págs. 210, 233-236).
-Casa de Pirgopolinices (cf. cap. II, págs. 233-236, 274).
13) En "Mostelaria"
- Casa de Teóprópides y de su^hijo Filolaques (cf. eap. II, pág.-
210).
-Posiblemente aparezca en escena una puertá, aunque el verso
que la hace imaginar más claramente no lleva deíctico de pri_
mera persona.
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-Posiblemente aparezca en escena un altar (cf. cap. II, pág.
336).
14) En "Persa":
-Resulta dudosa la suplencia lingiiística con deícticos de las
casas de esta obra (cf. cap. II, pág. 210), pero posiblemente
apareciera en escena la casa de Tóxilo (cf. cap. II, págs. 234,
273)^, siendo menos probable la. de Lemniselene (cf. cap. II, pág.
233), y la del leno Dórdalo (cf. cap. II, pág. 234), o la de
Sofoclidisca o Pegnión (cf. cap.^II, pág. 235).
'15) En "Poenulus":
-Posiblemente aparezca en escena la casa del senex Agorastocles
y con más probabilidad, la del leno Licón (cf. cap II, págs.
210, 233).
- Se hace una leve alusión a la posibilidad de una puerta en es-
cena (v. 609), pero el tema "puertas" está dentro de. un asunto
hilarante de alargamiento temático (cf. cap. II, pág. 326).
16) En "Pséudolo":
- Posibilidad de que aparezca en escena la casa del leno Balión
(cf. cap. II, págs. 210, 233, 273).
17) En "Rudens":
- Posibilidad de que aparezca en escena la granja de Démones
(cf. cap. II, págs. 211, 274).
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Posiblemente aparezca en el escenario-un tenplo, pues así
parece demostrarlo el hecho de que en la mayoría de las expre- .
siones aparezca el deíctico de primera persona (cf. versos 61
128, 560, 564, 613, 643-44, 586, 1065, y cap. II, pág. 323 ss.).
- Posiblemente aparezca en escena el altar de la diosa Venus
(cf. cap. II, pág. 336, y los versos 681, 688, 707, 723, 768,
1333, 1336).
18) En "Estico":
-Posiblemente aparezca en escena la casa de Antifón (cf. cap.
II, pág. 334).
-Posiblemente aparezca en escena la casa de Panegiris (cf. cap.
II, pág. 211).
Pero entre estas dos posibilidades, ofrece más dudas ^la
casa de Antifón puesto que no hay s.uplencias lingiiísticas con
deícticos de dicho edificio.
-Posibilidad de una puerta en escena (cf. versos 3268, 459a).
19) En "Trinummus":
- Posibilidad de que aparezca en escena la casa de Cármides
(cf. cap. II, pág. 211).
- Posible habitáculo en escena para refugio del hijo de Cérmi-
des (cf. v. 194, 1085).
-Una posiblé puerta en escena (cf. cap. II, pág. 300 ss.).
954
20) En "Truculentus":
-Posibilidad de que estén An escena la, casa de Estrabax (cf.
cap. II, pág. 273) y_ la de Fronesio(cf. cap. II, pág. 211).
21) En "Vidularia"
- Aparece posiblemente en escena la casa del senex Gorgines
(cf. cap. II, pág. 211).
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CUADRO DE LOS DIFERENTES CAMPOS SEMANTICOS Y'F6RMULAS QUE LOS IP^f^
TEGRAN
4- peixi ŝ





















































f-5 Poner en la
puerta al aman-
te arruinado.






/ II E^MPO NO DEiCTICO
a) Lugares extra-
escénicos.




5- Campo deíctico de enlace
b) Templos y al-
tares.





1- Fs-d + n-a
2_ Fs-d + n-a + v. m.
1- Fs
9ho
PORCENTAJES DE LOS DIFERENTES CAMPOS SEMANTICOS DEL TEATRO DE
PLAUTO
I Campo deíctico
1- Fs-d 2- Fs-d (a) / (b)
- Lugares











139: 9, 41 g/95: 6, 43 ^
13: O, 88=_^
14: O, 94 ^
de casas: ^ 23: 1, 55 ^
- Vestíbu-






1- Fs-d 2- Fs-d (a) / (b)
48: 3, 24 ^
3: O, 20 $
-Paredes ve-
cinas de ca-




222: 15, 03 $
-Utensilios: 168: 11, 37 ^
-Tipología: 212: 14, 35 $
Total: 717 +
36: 2, 43 $
44: 2, 97 $
307: 20, 78 $
665 + 95= 1477
, 3- Deixis in phantasma
-"Ocultarse en escena" y
diálogo:
comienzo del
46: 8, 44 ^
-Falsas salidas de escena: 32: 5, 87 $
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rInteriores:
-Voces en "off": casas: 3: O, 91 ^
templos: 2: O, 36 $
-Hablar a los de den-
tro: casas: 90: 16, 51 ^
templos: 2: O, 36 ^
-"Sternite Zectos": 8: l, 46 $
-Interiores "vistos a
través de una puerta
entreabierta": 16: 2, 93 $
-Dar a luz: 6: 1, 10 $
-Calle de la acción ("Seruus currens") 13: 2, 38 $
-Menciones ciudadanas: 2: O, 36 $
-La acción del "Rudens" a orillas
del mar: 23: 4, 22 ^
-Motivo "puertas":
-Llamada afuera: 8: 1, 46 ^
-Elevado clima sen-
^ timental: 4: 0, 73 ^
-Informar de persona-
. jes mudos: ^ l: O, 18 ^
-Para entradas sor-
presivas: 5: O, 91 ^
-Momento del día: 7: 1, 28 $
-Poner en la puerta
al amante^arruinado: 7: 1, 28 ^
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-Momentos del día:
Amanecer: 28: 5, 13 ^
Atardecer: 5: O, 91 ^
Anochecer: 82: 15, 04 $
-Efectos especiales:
"Deus ex mar
china ": 6: 1, 10 $
Tempestades: 6: 1, 10 $
. Olores: 36: 6, 60 ^
-Tipología:
"Heus" / "Eu"' 10: 1, 83 $
"Sa Zue ": 97 : 17, 79 ^
Total: 545
2-Campo 3eíetieo^de enlace
1- Fs-d + n-a 2- Fs-d + n-a + v. m-v
-Casas en
escena: 83:^ 7, 87 ^ ^ 20: 1, 89 $
58: 5, 50 ^ 80: 7, 59.:$
87: 8, 25 ^ 64: 6, 07 $
18: 3, 22 ^ 84: 7, 96 ^
11: l, 04 ^
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11: l, 049 $
59: 5, 59 ^
81: 7, 68 ^
19: 1, 80 ^
14: 1, 32 $
10: O, 94 $
3: O, 28 $
40: 3, 79 $
15: 1, 42 $
9: O, 85 $
9: . O, 85 $
Templos: 20: 1, 8 9 $
7: O, 6 6 $
2: O, 1 8 ^
22: 2, 08 $
Altares: 18: 1, 70 ^.
Calle de la ac-
ción: 24: 2, 2 7 $
Plaza de la ac-
ción: 10: O, 9 4 ^
Tipología: 147: 13, 94 ^




II Campo semántico no deíctico
Fs
- Lugares extraescénicos: 20: 2, 71 $
8: 10, 85 ^
-
6: O, 81 ^
Total: 34
- Ciudad de la acción: 11: 1, 49 $
26: 3, 52 ^
13: l, 76 $
3: O, 40 ^
2: 0, 27 ^
13: 1, 76 ^
14: 1, 89 ^
3: 0, 40 ^
5: O, 67 ^
Total: 90
-Lugares ciudadanos: 57: 7, 73 ^
37: 5, 02 $
Total: ^ 94
-Descripción o narración con "domus": 26: 3, 52 ^
-Descripción de inter•iores: 15z : 2;. 03 $
-Descripción de utensilios: 112: 15, 19 $
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- Caracterización de actores: Fs
-Tipología: 56: 7, 59 ^
5: 0, 67 $
14: 1, 89 $
26: 3, 52 ^
9: 1, 22 $
13: 1, 76 ^
16: 2, 17 $
11: 1, 40 $
Total: 150
Másc aras: -tristeza: 16: 2, 17 ^
yllanto: 25: 3, 39 $
-risa: 4 : O, 5 4 ^
-cólera: 13 : l;, 76 b
-indiferencia: l: 0:, 13 ^
-disgusto: 1: O , 13 ^ ""
-hostilidad: 1: O, 13 ^
-desmayo: . ^ 7: O, 94 ^
-rechinar o batir dientes: 4: 0,54 $
-mirar por el rabillo del ojo: 1: O, 13 ^
-mirar atravesado: 3: 0, 40 $
-severidad: 1: O, 13 ^
-sudor, temblor: 3: O, 40 $
Total: 80
Máscaras y similes: 17: 2, 30 ^
Vestuario y accesorios: 81: 10, 99 $
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